Odissi dance and cultural identity of female dancers in contemporary India by Bertuletti, Shilpa
DOTTORATO DI RICERCA IN
Cinema, musica e teatro
Ciclo XXVIII
Settore Concorsuale di afferenza: 10/C1
Settore Scientifico disciplinare: L-ART/05
La danza odissi e l'identità culturale femminile nell'India contemporanea
Presentata da: Shilpa Bertuletti
Coordinatore Dottorato Relatore
Prof. Guglielmo Pescatore Prof. Matteo Casari
Esame finale anno 2016
1
2
                                                        A mia zia Nina,
che aveva predetto 
sarei andata lontano
3
INDICE
Ringraziament...........................................................................................................................7
Introduzione...............................................................................................................................9
Capitolo I: Mangalacharan, invocazione..................................................................................13
Prologo......................................................................................................................................13
1. Il ruolo dell'antropologo nella ricerca di campo: amico, curioso o allievo?..........................14
1.1 Posizionarsi sul campo: negoziare e modificare i rapporti stabiliti per favorire l'indagine....18
1.2 Interviste distanti, interviste risonanti...................................................................................23
2. Chiarificazioni concettuali e quadro teorico.........................................................................25
2.1 Antropologia e storia.............................................................................................................25
2.2 Identità, Sé, Nazione..............................................................................................................27
2.3 L’interpretazione dei produttori di conoscenza.....................................................................29
3. Da Nrityagram a Bhubaneswar: dimensioni spaziali e sociali del fieldwork..........................32
Capitolo II: Batu Nritya, la danza cosmica...............................................................................35
1. Introduzione storiografica: radici, fonti e narrazioni.............................................................35
1.1 Spiritualità e classicità............................................................................................................37
1.2 Evidenze scolpite nella pietra: le grotte di Udayagiri.............................................................41 
1.3 Il ruolo della donna nel contesto jainista...............................................................................43
1.4 Questionando attorno all'odra-maghadi...............................................................................45
2. Dalla corte al tempio.............................................................................................................47
2.1 Il tempio di Jāgannātha a Puri................................................................................................48
2.2 Dalle devadasi alle mahari..................................................................................................….51
2.3 I rituali delle mahari...........................................................................................................….53
2.4 Danza come pūjā, danza come dono..................................................................................….56
2.5 Il ruolo sociale delle mahari................................................................................................…59 
3. Danzare per Jāgannātha: la bhakt dei nuovi corpi, la creazione di nuovi generi..........……..61
4
3.1 Formazione della tradizione gotpua..................................................................................….61
3.2 La “tesi musulmana”...........................................................................................................….63
3.3 Democratizzare la devozione: la bhakt..................................................................................66
3.4 I gauḍīya-vaiṣṇava in Orissa e il corpo della bhakt............................................................….68
4. Lo scandalo della danza templare nell'Orissa coloniale........................................................72
4.1 La danza nel discorso europeo precoloniale..........................................................................74
4.2 La narrativa coloniale dello scandalo..................................................................................76
Capitolo III: Pallavi, fioritura....................................................................................................81
1. La sanscritizzazione della danza............................................................................................82
1.1 Cosa si intende per danza classica?........................................................................................89
1.2. La nascita dell'odissi...........................................................................................................…89
1.3 I costruttori della danza odissi............................................................................................….91
1.4 Un mito fondatore per garantire la religiosità della danza.....................................................94
2. Un museo in movimento: iniziative statali e politiche culturali.............................................97
2.1 Classicità e nazionalismo........................................................................................................97
2.2 L'intervento dello Stato........................................................................................................100
2.3 Le conseguenze della classicità: tradizioni e innovazioni..................................................…103
        
Capitolo IV: Abhinaya, l'arte dell'espressione.......................................................................106
1. Odissi forgiatrice di identità................................................................................................106
1.1 Sādhanā e rituale.................................................................................................................107
1.2 Entrando in aula...................................................................................................................109
1.3 Abhinaya e rasa...................................................................................................................111
1.4 Tornando alla pratica............................................................................................................114
1.5 Elaborando la soggettività....................................................................................................119
2. Storie di vita e nuove identità.............................................................................................122
2.1 S.D........................................................................................................................................122
2.2 M.M......................................................................................................................................124
2.3 S.M.......................................................................................................................................125
5
2.4 S.M.......................................................................................................................................127
2.5 B.M.......................................................................................................................................129
2.6 A.S........................................................................................................................................130
Capitolo V: Mokshya, meditazione........................................................................................132
1. La trasmissione da maestro ad allievo: il sistema guru-śiṣya parampara...........................133
1.1 Imparare a danzare, essere discepolo..................................................................................135
1.2 La formazione di  un danzatore: allenamento mattutino, pomeridiano ed apprendimento
coreografico...............................................................................................................................137
1.3 La trasmissione da maestra ad allieva: l'esempio di Nrityagram..........................................139
2. Innovazioni e nuove direzioni.............................................................................................146
2.1 Nuove metafore, nuovi significati: l’odissi di Rekha Tandon.............................................148
2.2 Dal proscenio allo spazio pubblico: i nuovi luoghi della performance..............................152
2.3 Reti globali........................................................................................................................155
Conclusioni.............................................................................................................................158
Galleria fotografica.................................................................................................................160
Appendici......................................................................................................................….……187
I. Forme coreutiche affiliate alla danza odissi.....................................................................…..187
II. Legge ant-nautch e comunicato della Purity Association..............................................…..190
III. Gītagovinda di Jayadeva.................................................................................................….192
IV. Interviste:    1. Bijayini Satpathy................................................................................................…..215
2. Aruna Mohanty................................................................................................….235
3. Rekha Tandon.................................................................................................…...235
4. January Low....................................................................................................…...244
5. Madhusmita Mohanty....................................................................................…...250
6. Ileana Citaristi.................................................................................................…..256
7. Abhinaya........................................................................................................……261
Glossario.......................................................................................................................….…….266
Bibliografia....................................................................................................................……….269
6
Ringraziament
Questo  studio  non  avrebbe  preso  forma  senza  la  partecipazione  di  tutti  coloro  che,  in
momenti diversi e in vari modi, mi hanno offerto un sostegno concreto o psicologico durante
il fieldwork e il lavoro di scrittura. 
In  primo  luogo  desidero  ringraziare  il  mio  relatore,  il  professor  Casari,  per  la  costante
supervisione e per i preziosi consigli elargiti sia nel corso della ricerca di campo che durante la
stesura della tesi. Il  suo interesse per il  mio lavoro e la pazienza con cui  ha corretto ogni
pagina mi ha spinto ed incoraggiato quando ne avevo più bisogno. 
Un sentito ringraziamento va alla disponibilità e all'affetto della mia “didi” di Bhubaneswar,
Sanjukta Dutta, che mi ha insegnato ad amare la danza  odissi sopra ogni cosa, e a Lingaraj
Pradhan, sempre attento a soddisfare i miei bisogni e capace di farmi sentire a casa anche nei
momenti  di  maggior  solitudine.  Da  loro  ho  imparato  a  praticare  e  vivere  con  gioia,
determinazione e fiducia. Allo stesso modo ringrazio la mia insegnante di Bangalore, Ashwini
Raghupathy, le cui conversazioni e la cui esperienza hanno ispirato molti aspetti di questa
ricerca. Ho imparato con lei ad apprezzare il movimento come mezzo di comunicazione tra
me e il mondo. Ringrazio inoltre le  guru di Nrityagram, in particolar modo Bijayini Satpathy,
per avermi mostrato con la loro danza e il loro stile di vita cosa sia la vera bellezza. 
Vorrei esprimere la mia gratitudine a tutte le praticanti di odissi incontrate in India, che hanno
tollerato le mie intrusioni e mi hanno aiutato a comprendere ogni aspetto della vita di una
danzatrice con sincerità e, molto spesso, allegria.
Un sincero ringraziamento va alle colleghe di dottorato — Sara, Margherita, Cinzia, Monica —
per le brevi ma intense chiacchierate nelle aule universitarie e nelle pause pranzo della rivista
di A&T. La vostra amicizia e la vostra preparazione sono state fondamentali per arrivare sana e
salva alla fine.   
L'interesse per il teatro-danza indiano non sarebbe nato senza l'arricchente confronto con le
mie insegnanti italiane di  bhāratanāṭyam  e  odissi,  rispettivamente  Simona Zanini  e Dafne
Rusam Carli. Ringrazio entrambe per avermi guidato verso questo mondo meraviglioso di cui
non posso più fare a meno.
Un ringraziamento più che speciale va ai miei genitori, il cui amore e sostegno è stato per me
essenziale  nel  portare  a  termine  un  percorso  così  lungo,  e  a  chi  non  si  stanca  mai  di
raggiungermi all'altro capo del mondo, Ezio, fotografo ufficiale ed instancabile compagno di
viaggio e di vita.
7
Ringrazio infine il Comune di Bergamo ed il Rotary Club Bergamo per aver finanziato il mio
progetto in India, senza il cui supporto questa ricerca sarebbe stata molto più difficoltosa, se
non impossibile.
8
Introduzione
Il  fenomeno  dell'etnocentrismo,  inteso  come  tendenza  ad  interpretare  le  culture  altre
secondo criteri che sottintendano dinamiche inferiorizzanti — in virtù delle quali chi osserva è
superiore a chi è osservato  —  e di dominio, ovviamente del primo sul secondo, è un vizio
diffuso e radicato nella società europea, nel quale, per quanto si voglia prestare attenzione sia
ai  dettagli  che alla  visione  d'insieme di  un oggetto di  studio  preciso,  si  rischia  spesso  di
incappare. Se oggi l'antitesi Oriente/Occidente non ha più tanta ragione di esistere dal punto
di  vista  della  descrizione  del  mondo,  certamente  essa  ha  significato  un  parametro  di
classificazione in passato e, per molto tempo, l'unico modo europeo di vedere e interpretare
quell'Oriente spesso associato ad uno specchio magico,  grazie al  quale gli  europei  hanno
appreso molto di più su loro stessi che non su quei paesi che consideravano tanto lontani, sia
sul piano meramente geografico che su quello culturale. Come ricorda Said nel suo fortunato
testo  Orientalismo,  il  valore  di  tale  disciplina  dipende  dall'Occidente  molto  più  che
dall'Oriente,  ed  emerge  attraverso  varie  tecniche  di  rappresentazioni  occidentali  che
dipendono da istituzioni, tradizioni, convenzioni e codici largamente condivisi. Tenendo conto
di questa tesi e avvalorando l'idea di Nicola Savarese (1992: 45), secondo cui l'epoca attuale,
intrisa di interculturalismo e di interessi economici planetari e sovraetnici, avrebbe bisogno di
eliminare la dialettica Oriente/Occidente per privilegiare termini di altra natura che meglio
descrivano la relatività e i rapporti all'interno di macro e microcosmi, si cercherà di adottare
uno  sguardo  antropologico,  dettato  da  un'esperienza  etnografica  diretta,  nello  studio
dell'odissi1, una danza classica indiana proveniente da una regione dell'India centro-orientale,
l'Orissa. Fare di un resoconto etnografico qualcosa di “autorevole” significa adottare alcune
modalità di presentazione dei dati che siano in grado di produrre in primo luogo un effetto di
persuasione su chi lo legge. Un resoconto etnografico, infatti, non è mai un semplice elenco di
cose viste e sentite, ma è più una complessa operazione di scrittura mirante a produrre una
rappresentazione particolare di ciò di cui si vuole parlare. Clifford Geertz (1988: 72) ha voluto
sottolineare la necessità per chiunque si occupi di etnografie di non farsi catturare dal mito di
una “oggettività etnografica”, una verità raggiungibile solo grazie ad una totale esaustività e
coerenza  dei  dati,  la  quale  è,  di  fatto,  impossibile.  Nonostante  questo  limite,  si  è  però
1 I  termini sanscriti sono stati resi  nella translitterazione correntemente in uso nella letteratura scientifica.
Nelle citazioni si è scelto di rispettare la translitterazione adottata dall'autore citato.
9
osservato come la necessità di un'etnografia fondata sul dialogo con “l'altro” abbia esplicitato
significati inespressi, risultanti altrimenti incomprensibili. 
Tenendo conto di queste premesse, si propone in questa tesi lo studio dell'identità femminile
e delle questioni di genere nell'odissi, attraverso l'esplorazione dei delicati rapporti di potere
e autorità che si  instaurano tra le danzatrici,  incuranti delle demarcazioni  sociali,  castali  e
linguistiche che persistono nelle comunità conservatrici del subcontinente. Praticato perlopiù
da ragazze e donne adulte, questo stile di danza è infatti oggi uno strumento di rivendicazione
sociale per le classi basse e medio-basse che, com'è emerso dalla ricerca di campo, mediante
la  pratica  quotidiana  (sādhanā)  e  l'esperienza  estetica  (rasa),  attivano  una  nuova  azione
indipendente (agency) che indebolisce l'ideologia patriarcale dominante. Il lavoro si sviluppa
su più livelli, derivati dalle influenze intellettuali inerenti il dialogo in corso tra le discipline
della  storia  e  dell'antropologia  nell'India  post-coloniale,  il  ruolo  dell'antropologo  come
produttore di  conoscenza,  il  tema dell'identità in relazione all'agency,  all'individualità e al
nazionalismo. Si sono identificate cinque macroaree di studio che corrispondono ai cinque
capitoli finali su cui si struttura l’ossatura di tesi,  i cui titoli ricordano le cinque tipologie di
danza  che  formano  uno  spettacolo  odissi.  Nell’elaborazione  del  primo  capitolo  dedico
particolare  attenzione  all’esperienza  antropologica  del  fieldwork e  all’esamina  di  come  il
metodo dell’osservazione partecipante e la mia doppia identità italo-indiana abbiano giocato
un ruolo fondamentale  nell’ottenimento generale  delle  informazioni:  le  intuizioni  derivate
dalla  pratica  stessa  della  danza  odissi hanno  costituito  una  parte  significativa  dell'analisi
quotidiana,  aiutandomi  a  normalizzare  il  sistema culturale  prodotto dall'esperienza stessa
della danza e autorizzandomi a stabilire un terreno comune con le informatrici e con gli altri
specialisti della materia. In altre parole, ho negoziato la mia conoscenza incarnata da insider,
completando il processo con la conoscenza disciplinare acquisita durante gli studi. Ciò che ho
cercato di fare è portare avanti due approcci differenti che arrivassero a convergere, offrendo
un'analisi  il  più oggettiva  possibile dei  concetti  di  potere,  cultura  e  identità  nell'India
contemporanea,  da  combinare  con  l'esperienza  soggettiva  e  le  emozioni  personali.  Nel
secondo capitolo delineo le trasformazioni della danza  odissi  nel corso della storia,  dal suo
ruolo identificativo nella pratica rituale alla moderna incarnazione di spettacolo nazionale. In
particolare, considero la cronologia della danza analizzandone la relazione con lo Stato, tanto
nel periodo antico e medievale, quanto in quello coloniale e post-coloniale. Sulla base dei
contenuti bibliografici degli archivi di Bhubaneswar, suggerisco l'idea di Stato non solo come
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di un agente proibitivo che regola la pratica corporea, ma anche di un agente coreografico che
genera e prescrive  i  movimenti idealizzati del  corpo e le  conseguenti relazioni  sociali,  sia
all'interno che al di fuori dello spazio della  performance. Nel terzo capitolo situo la pratica
dell'odissi nel discorso tra il moderno e il globale, per studiarne la ricostruzione nel contesto
della formazione nazionale e, successivamente, nella sua diffusione transazionale. La graduale
diffusione dell'odissi  attraverso iniziative statali ha aiutato, infatti, a divulgare la danza tra la
popolazione  femminile  grazie  ai  media e  alla  televisione,  accelerando  il  suo  processo  di
democratizzazione nell’intera comunità coreutica oriya. Nel quarto capitolo approfondisco il
cuore della mia ricerca, l’idea della danza odissi come di una pratica quotidiana che plasma
l'identità culturale delle stesse danzatrici: la disciplina, il training e la memoria associati al
sādhanā iscrivono il corpo delle performer nei valori sociali consolidati nel tempo, eppure la
routine quotidiana del sādhanā può essere un potente luogo di rafforzamento della narrativa
dominante del  tema d’amore divino (Kṛṣṇa-līlā),  rafforzandosi  nella mente delle danzatrici
come  tradizione  autentica  dell’odissi  e  omogenizzando  in  tal  modo  le  loro  storie  con  la
tradizione. Nel quinto e ultimo capitolo, affronto due ulteriori tappe necessarie nello studio
della  soggettività  femminile:  la  microanalisi  del  rapporto  di  trasmissione  dei  saperi  da
maestro ad allievo (guru-śiṣya parampara) e i nuovi paradigmi dei generi di danza classica
indiana chiamati “innovazione”. L'ancoraggio del metodo pedagogico del maestro all'ordine
morale della società locale suggerisce una riflessione più ampia sui codici morali vigenti che
plasmano e sfidano quotidianamente le danzatrici. L'identità del guru è infatti diventata parte
integrante della forma d'arte, finendo per rappresentare la tradizione e la sua autenticazione
attraverso  il  lignaggio  ereditario.  L'identità  di  una  danzatrice  è  quindi  definita  in  parte
dall'identità  del  proprio  maestro,  fondamentalmente  uomo,  che  legittima  la  propria
genealogia fino ad arrivare ad un antenato fondatore, che a sua volta appartiene ad una
determinata casta sociale. In questo modo, l'ideologia della trasmissione è mantenuta nella
sua  continuità  patriarcale,  preservando  l'essenza  “vera”  della  forma  d'arte.  Propongo  in
questo  contesto  un  esempio  tutto  al  femminile  che  istituisce  un  nuovo  modello  di
trasmissione dei saperi da maestra a discepola: consapevoli del valore attribuito alla danza
oltre  i  confini  della  mera  devozione  verso  il  dio,  le  donne  della  comunità  di  Nrityagram
ripensano  la  performance  come  esperienza  individuale  e  collettiva,  in  grado  di  fornire
un'interpretazione diversa della realtà sociale. Per quel che riguarda l'innovazione, sostengo
che le forze della modernità siano strumentali nel dare origine ed espandere il movimento
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culturale delle nuove direzioni della danza indiana, individuando due esempi di coreografe
odissi,  Rekha Tandon e Ashwini Raghupathy, che si dirigono verso le nuove frontiere della
danza contemporanea, supportandosi con il linguaggio classico e tradizionale. In ultima analisi
volgo lo sguardo verso le  reti globali  istituitesi  attraverso la danza  odissi per  suggerire la
creazione di un peculiare tipo di identità tra le donne della comunità della diaspora indiana.  
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Capitolo I: Mangalacharan, invocazione
La ricerca sul  campo costituisce la fase centrale e indispensabile del lavoro antropologico,
un'esperienza orientata da idee, aspettative,  finalità conoscitive particolari,  che precede e
accompagna l’attività di analisi, interpretazione e spiegazione dei dati raccolti. E’ evidente che
la presenza di un investigatore sul campo, di origini esterne alla società locale, può provocare
effetti, stimolare i soggetti etnografici, generare reazioni attive, in un processo che fa parte a
pieno diritto della costruzione del  corpus informativo. Il  ricercatore ha dunque un proprio
punto di vista dal quale si dedica alla raccolta dei materiali, ma, come ricorda Geertz, cosa
succede  “quando  non  possiamo  più  sostenere  di  avere  un’unica  forma  di  vicinanza
psicologica,  di  identificazione transculturale con i  nostri  soggetti?” (1988: 72).  Per  meglio
esplorare le questioni relative al ruolo dell'antropologo nel processo etnografico, si propone
di  seguito  una  pagina  tratta  dal  diario  del  fieldwork  condotto  tra  le  danzatrici  odissi di
Bhubaneswar,  capitale dello stato indiano dell'Orissa, e Bangalore, capitale dello stato del
Karnataka, tra il 2013 e il 2014. 
Dal diario di campo, 2 luglio 2013
Lascio  alle  spalle  l'odore  acre  di  polvere,  fumo  e  umidità  di  cui  è  intrisa  l'aria  di
Bangalore, mentre il rickshaw si fa largo tra le strette vie che portano al piccolo villaggio
di Hesseragatta. Ricordo a memoria la  guidelines che Bijayini Didi ci inviò al momento
dell'iscrizione  al  workshop  per  assicurarsi  che  tutte  noi  fossimo  a  conoscenza  del
funzionamento del residence e di tutte le dinamiche interne del villaggio. Mi accorgo ora
che  tutto  doveva  apparire  molto  peggio  di  com'è  nella  realtà,  per  creare  stupore  e
meraviglia nei nostri occhi già stupiti e meravigliati. Mi sento a disagio perché indosso un
paio di jeans sgualciti e una maglietta attillata dalla scritta “Mumbai, the never-ending
adrenalin party!”: ho l'impressione che tutti mi osservino e trovino interessante questa
mia mise inusuale. Dovrò rifarmi il guardaroba per smettere di essere marchiata dalla mia
apparente “non indianità”.  Il  rickshaw lascia  me e il  mio zaino all'entrata  del  kula,  il
residence a cielo aperto dove minuto dopo minuto vengono abbandonate le ragazze del
workshop estivo. La mia coinquilina indo-sudafricana mi riconosce al primo sguardo e,
dopo le calorose presentazioni, mi accompagna nella mia piccola e confortevole camera.
Vesto impacciatamente la mia prima sari, ridendo per l'eccitazione generale che sale, ma
non è ancora tempo per le presentazioni ufficiali e difficilmente ricordo i visi e i nomi di
tutte le partecipanti al workshop. Una volta pronte, ci  muoviamo tutte insieme verso
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l'unico suono che  disturba  il  silenzio  opprimente  della  natura,  una voce  lontana che
ripete  il  tala  di  alcuni  ritmi  odissi:  è  Bijayini  Satpathy  che  tiene  la  consueta  lezione
mattutina  alle  studenti  residenti  di  Nrityagram.  Appena  varcata  la  soglia  dell'odissi
gurukul incontro diverse paia di occhi  che fissano una figura minuta seduta a gambe
incrociate  sul  pavimento  che,  con  la  sua  sari arancione  e  i  fiori  tra  i  capelli,  evoca
l'immagine di una statua danzante del tempio di Konark. La  guru  allunga il suo braccio
destro e muove il polso molto delicatamente, recitando il ritmo mnemonico dhei thinaka
dhini ta.  I  suoi occhi si  muovono dal basso, sfiorano la mano e il  braccio, ed infine si
rivolgono verso l'alto. Le sue studentesse, perlopiù giovani donne vestite con  practcal
saree dei più svariati colori, la osservano attentamente dalle loro posizioni, mentre io mi
avvicino il più possibile, incapace di guardare altrove. “We are all  groupies” mi sussurra
empatica una ragazza del workshop dall'accento newyorkese. Effettivamente riconosco
che  ha  ragione:  non  conosco  ancora  le  ragazze  del  gruppo,  eppure  mi  sento
profondamente legata a loro per questo senso di gratitudine che ci unisce di fronte alla
bellezza artistica delle guru. La perfezione di un loro gesto ci lascia senza fiato.
Ad un anno di distanza dalla stesura del diario di campo, questo frammento mi appare ancora
come  il  più  adatto  a  fornire  una  descrizione  condensata  degli  argomenti  principali  che
affronto nel corso della tesi. Allo stesso tempo, il brano non solo presenta una delle figure più
importanti incontrate nel mio percorso di ricerca sul campo, Bijayini Sathpathy, ma fornisce
anche  un’indicazione  della  dimensione  trans-nazionale  dell'oggetto  al  centro  della  mia
etnografia, la figura femminile nella danza odissi. Infine, esso suggerisce la mia posizione nei
confronti delle guru e delle danzatrici. Nei prossimi paragrafi esporrò in ordine inverso, ovvero
a partire dalla mia posizione durante il fieldwork per arrivare ai temi rilevanti, gli elementi che
contiene in nuce questo brano.
1. Il ruolo dell'antropologo nella ricerca di campo: amico, curioso o allievo?
Definire  uno  spazio  concettuale  che  fornisse  il  giusto  appiglio  per  un  lavoro  di  campo  e
l'elaborazione  di  un'analisi  antropologica  concreta  ha  costituito  sin  dall'inizio  una
preoccupazione costante. Il punto di partenza del mio progetto di ricerca era, infatti, la mia
competenza nel  mondo della  danza  indiana come praticante,  una consapevolezza  che ha
tentato di fondersi, sovrapporsi e interferire con l'esperienza che cercavo di costruire come
ricercatrice.  Da un lato non vi  era alcuna reale differenza tra il  mio universo percettivo e
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quello delle danzatrici, data la mia soggettività  interamente inserita all'interno delle pratiche
discorsive locali. D'altro canto la stessa esperienza costituiva una conoscenza soggettiva del
terreno che, tuttavia, andava inserita nella cornice del processo di oggettivazione. Nonostante
le recenti tendenze in antropologia siano a favore della partecipazione attiva dell'etnografo, in
contrasto  con  la  posizione  dell'osservatore  esterno  sostenuta  dalle  scuole  classiche,
l'argomento continua a suscitare dissensi tra gli studiosi. L'antropologa britannica Sarah Pink,
per  esempio,  segnala  in  Doing  Sensory  Ethnography la  posizione  in  merito  di  Atkinson,
Delamont  and  Housley  (2007),  secondo  i  quali  “quello  che  chiamano  l'approccio
postmoderno dell'etnografia2” (Pink 2009: 8) si oppone ad un'analisi sistematica dell'azione e
si avvale delle vaghe nozioni in evoluzione attorno all'esperienza e all'impegno personale. Al
contrario, i  critici  dei  metodi classici,  che chiedono all'antropologia di  riconcettualizzare la
nozione di distanza, si sono moltiplicati. Ma cosa intendiamo per “distanza”? L'antropologa
statunitense  Dorinne K.  Kondo (1986: 75)  interpreta la distanza come posizione interna o
esterna alla cultura e allo stesso tempo come orientamento cognitivo-emozionale che implica
il tentativo di comprendere l'Altro, situato lontano dalla nostra esperienza. Per Kirin Narayan,
antropologa  indianista,  la  “distanza  dà  luogo  a  forme  di  rappresentazioni  fredde  e
generalizzate, rivolte all'oggettività e tuttavia inevitabilmente compromesse” (Narayan 1997:
34). Che si sia a favore di una o dell'altra ipotesi, è chiaro per entrambe le posizioni che il
posto occupato in relazione al campo modula innegabilmente il tipo di analisi che si produce.
D'altro canto, il campo è il luogo di comunicazione e di scambio con l'alterità, lo spazio in cui
si  sviluppa  quel  processo  dialogico  che  porta  gli  interlocutori  alla  sintesi  di  una  realtà
condivisa. Un processo che viene poi presentato nel testo etnografico come il tratto culturale
studiato e che è in realtà il frutto di continue mediazioni —  che implicano il costante lavoro di
interpretazione e traduzione da parte dei partecipanti al dialogo  — tra sistemi di pensiero
diversi. Il fieldwork, allora, altro non è se non il vivere un periodo più o meno prolungato nel
contesto  di  cui  si  vuole  raccontare,  affinché  la  scrittura  possa  fare  tesoro  di  esperienze
condivise con chi vive sul campo e con chi il campo lo rende ricco di significati. L’incontro
ricercato o, al contrario, non programmato, con persone, cose o avvenimenti, è il fulcro di una
ricerca che utilizza una metodologia che, invece, non è casuale, ma meditata e applicata in
modo adatto al contesto in cui si sviluppa. 
È stato per me difficile comprendere quale approccio avrei dovuto adottare nei confronti delle
danzatrici  odissi che intendevo studiare.  La  mia  posizione  tra  loro,  all'inizio  del  lavoro  di
2 Quando non diversamente indicato la traduzione è di chi scrive.
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ricerca, ha generato dei fenomeni complessi che, tuttavia, in funzione dei progressi e degli
ostacoli incontrati, mi hanno indirizzato verso uno sviluppo preciso del rapporto che volevo
costruire. Nello sforzo di messa a distanza della mia esperienza personale, ho condotto un
lavoro di introspezione e di scrittura, raccogliendo tutti i miei elementi biografici che hanno
dato luogo, infine, ad un corpus assai importante. Questi elementi narrativi costituiscono, a
mio avviso, non tanto lo sviluppo di un progetto di auto-etnografia, quanto una testimonianza
necessaria  a  sostegno  dello  studio  intrapreso.  Malgrado  l'istituirsi  spontaneamente  della
prassi  delle strategie di  distanziamento,  ho scoperto che il  lavoro di  introspezione non ha
alterato che di poco la percezione delle cose osservate, ancorata al condizionamento intenso
a cui ero sottoposta come danzatrice. Ciò che qui è messo in discussione sono le mie reazioni
spontanee, emotive, fisiche, che si manifestavano a contatto con le danzatrici odissi durante
l'apprendimento della danza e che, nel momento della loro comparsa, hanno prodotto in me
una  reazione  che  ha  giocato  un  ruolo  fondamentale  nell'elaborazione  dell'analisi
antropologica. Il mio modo di percepire quello che vedevo e l'attività che provocava in me
l'osservazione stessa delle situazioni o delle azioni che mi erano familiari hanno modellato il
mio metodo di studio delle danzatrici, delle loro lezioni e dei loro spettacoli perché hanno
mobilitato  le  mie  risorse  corporali,  che  rispondevano  agli  stessi  stimoli  sensoriali  delle
danzatrici indiane iniziate alla danza odissi. Notare le mie reazioni personali mi ha consentito,
tuttavia, di soffermarmi sulle “differenze minime” (Kilani 1994: 12) tra la mia percezione e
quella delle mie interlocutrici, partendo dall'idea che sia impossibile costruire una categoria
omogenea di insider. 
Clifford Geertz (1973) aveva identificato vari livelli di densità nell'interpretazione della materia
sociale,  il  primo  dei  quali,  il  livello  più  sottile,  è  prodotto  da  quelli  che  identifica  come
«nativi». Un buon lavoro etnografico,  secondo l'antropologo statunitense,  doveva passare
attraverso la comprensione del sistema di significati che i nativi attribuivano alla propria vita
sociale, muovendosi a zig zag tra i concetti vicini all'esperienza della popolazione studiata e i
concetti lontani da quella stessa esperienza, affinché non ne risultasse né una descrizione
intrappolata  nell'orizzonte  concettuale del  nativo,  né un racconto asettico e ingabbiato in
astrazioni scientifiche. Una dicotomia, quella tra nativo e non nativo, su cui si interroga anche
l'antropologa  Kirin  Narayan,  restia  ad  inserire  in  parametri  prestabiliti  dagli  antropologi
classici la nozione di insider: “ci viene insegnato, come antropologi, a cogliere il punto di vista
del nativo e il suo rapporto con la vita, per poter rendere conto della sua visione del mondo.
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Tuttavia,  chi  è  questo  soggetto  generico,  il  “nativo”?”  scrive  l'antropologa  (1997:  29),
riferendosi  alla  complessità  della  sua  posizione  personale,  essendo  cresciuta  in  India  da
madre americana e padre indiano nato nello Stato del Gujarat e cresciuto nel Maharastra.
Narayan de-costruisce la sua immagine di informatrice nativa privilegiata e, per estensione, il
ruolo da ricercatrice nativa affibbiatole dai colleghi per le sue origini indiane. Narayan critica
questa posizione dell'antropologia classica che per lungo tempo ha percepito i  ricercatori
nativi come meno analitici, ma detentori di informazioni più autentiche dei ricercatori non
nativi: 
“Sono a sfavore della fissità della distinzione tra antropologi ʻindigeniʼ e ʻnon indigeniʼ. Al
posto  del  paradigma  che  insiste  sulla  dicotomia  tra  outsider/insider o
osservatore/osservato,  propongo  in  questo  momento  storico  di  visualizzare  più
proficuamente ogni antropologo in termini di identificazioni mutevoli, tra le comunità che
si compenetrano e le nuove relazioni di potere” (Narayan 1997: 23).
Queste identificazioni si costruiscono in effetti a partire da criteri multipli. Ispirandosi ai lavori
delle  ricercatrici  femministe  Abu-Lughod,  Alarcon,  Lauretis,  Mani,  Mohanty  e  Russo  che
hanno  messo  in  rilievo  i  lati  plurimi  attorno  ai  quali  l'identità  è  costruita  (la  classe,
l'appartenenza geografica, l'età, la posizione occupata all'interno del nucleo familiare, il tipo
di linguaggio adottato), l'antropologa denuda della sua ambiguità la posizione di insider dello
studioso nativo, adottando il termine “halfie” (1997: 26) per designarlo. Altri autrici, tra le
quali Linda W. Nelson, sostengono allo stesso modo come i ricercatori considerati nativi stiano
sperimentando sul terreno delle “gradazioni di endogeneità” (Nelson 1996: 184), fattore che,
secondo il  bisogno del  momento,  può facilitare o complicare  l'avanzamento del  lavoro di
campo.
Per quel che mi riguarda, ho tentato di apprendere questo gioco di differenze e similitudini
per  costruire  una mia  differenza che  agisse  “come rivelatore  del  sé”  (Kilani  1994:  12).  È
dunque attraverso il riconoscimento della mia soggettività, di cui identificherei, come Sarah
Pink, le manifestazioni multi-sensoriali — che implicano non solo la mia emotività, ma anche
le reazioni involontarie del mio corpo e il mio senso estetico — che mi è apparsa la possibilità
di  incontrare  “le  differenze che appaiono come il  luogo della  scoperta”  (Kilani  1994: 14).
Sostenendo entrambe le posizioni di Geertz e Narayan, posso affermare che, da un lato, in
quanto  nativa  praticante  di  odissi ho  incorporato,  interiorizzato  e  normalizzato  i  sistemi
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culturali  incontrati,  senza  cercare  un  significato  nascosto.  Ho,  parafrasando  Geertz,
“sottilmente”  interpretato  la  mia  realtà  sociale. D'altro  canto,  come  studiosa  italiana,  ho
cercato  di  creare  la  distanza  oggettiva  necessaria  per  portare  avanti  delle  osservazioni
critiche. La simultaneità di queste condizioni ha permesso che la dicotomia interno-esterno
per me assumesse nuovi  significati:  ho negoziato  la  mia conoscenza incarnata da  insider,
completando il processo con la conoscenza disciplinare sviluppata da outsider. La mia identità
come  etnografa  e  praticante  di  danza  odissi  ha  creato  un'ambiguità  nella  distinzione
antropologica sé/altro e soggetto/oggetto, consentendomi di impegnarmi nel fieldwork e nei
confronti dei soggetti della mia ricerca in modo da interrompere la dicotomia partecipante-
osservatore. 
1.1 Posizionarsi sul campo: negoziare e modificare i rapport stabilit per favorire l'indagine
Dopo aver sollevato questioni più concettuali legate all'oggettivazione dell'oggetto di ricerca,
è necessario preoccuparsi ora delle implicazioni pratiche della mia posizione di partecipante
nella costruzione del  campo. In effetti, le mie scelte e le mie posizioni  sono state spesso
guidate da motivi tanto concettuali quanto pragmatici.
Come descritto da diversi ricercatori coinvolti, la posizione di  insider può essere in grado di
facilitare  il  contatto  con i  soggetti  a cui  ci  si  approccia  nel  quadro  della  ricerca.  Eppure,
l'antropologa linguistica americana Linda Williamson Nelson (1996) descrive alcuni episodi
che illustrano, nel caso particolare di un ricercatore endogeno, la complessità delle relazioni
che si instaurano durante la ricerca. Nelson scrive:  
“Anche se il  nativo e il  ricercatore hanno lo stesso aspetto, parlano la stessa lingua e
condividono molte credenze e costumi, il ricercatore si avvicina al nativo per osservarlo...
La facilità d'accesso e la qualità del rapporto sono costantemente negoziate, mentre il
ricercatore  e  l'informatore  costruiscono  le  loro  identità  in  questa  relazione
intrinsecamente gerarchica” (Nelson 1996: 194). 
Nel contesto delle multiple “gradazioni d'endogeneità”, un certo numero di ricercatori nativi
riferisce che le conseguenze dell'essere riconosciuti come parte integrante del  gruppo dei
soggetti di ricerca ha avuto degli effetti di varia natura sulla possibilità d'azione. 
Abu-Lughod, nel suo articolo Fieldwork of a Dutful Daughter (1988), descrive le implicazioni
riscontrate sul campo egiziano condotto nel biennio 1978-1980, dovute alle sue origini arabe
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e sostenute dal fatto di essere stata presentata come Araba da suo padre presso la comunità
beduina  che  intendeva  studiare:  questa  presentazione  le  ha  conferito  da  un  lato
un'accoglienza calorosa, ma simultaneamente ha generato delle aspettative che lei si sentiva
obbligata  ad  onorare,  abbracciando  quella  posizione  da  lei  designata  come  “figlia
obbediente”.  Fin  dall'inizio  Abu-Lughod  ha  fuggito  la  definizione  identitaria  di  donna
americana, confrontandosi con il suo oggetto di studio da una prospettiva interna che, aldilà
delle restrizioni che le imponeva, l'ha salvata dal dover affrontare l'ostilità dei Beduini nei
confronti delle “poco rispettabili” donne straniere. 
Allo  stesso  modo,  la  mia  posizione  di  danzatrice  di  origine  indiana  ha  generato  delle
aspettative tra la comunità coreutica oriya da me studiata. Un elemento, infatti, che non si è
potuto evitare, è stata l'interpretazione delle azioni di campo in relazione alla posizione che
occupavo nella genealogia locale. Di fatto, il fieldwork è stata l'occasione di allacciare rapporti
intensi, professionali o amichevoli, con danzatrici provenienti da classi sociali molto diverse, le
quali hanno influenzato a loro modo la mia visione della società. Ciò nonostante, ho cercato
di evitare una confusione di ruoli che avrebbe inficiato i risultati della mia ricerca, memore del
paradosso descritto dall'antropologa Joy Hendry nel suo articolo The paradox of friendship in
the field: Analysis of a long-term Anglo-Japanese relatonship (1992). La studiosa si era servita
infatti di  un'amica per  il  ruolo d'informatrice,  producendo una confusione di  compiti che
aveva creato divergenze private e professionali  nel  bilancio finale delle relazioni  di  potere
(1992: 170): il rapporto di amicizia percepito come egualitario si scontrava con la relazione
gerarchica solitamente intessuta tra ricercatore e informatore. Hendry sostiene che “l'analisi
ha dimostrato un'incompatibilità fondamentale tra i ruoli di amico e informatore” (1992: 163),
una circostanza specifica che ha boicottato involontariamente i rapporti di lunga data e ha
impedito l'avanzamento del processo di ricerca. 
Dal  mio  punto  di  vista,  la  pratica  attiva  dell'odissi ha  creato  uno  specifico  tipo  di
comunicazione “informale” che ha reso intima la relazione con i soggetti della mia ricerca,
senza  uscire  troppo  dagli  schemi  del  rapporto  usuale  tra  informatore-ricercatore.  I  miei
metodi  d'indagine  sono  stati  influenzati  da  una  certa  preoccupazione  di  trasparenza
relazionale: da una parte, per garantire un tranquillo percorso nel mio lavoro di danzatrice, mi
è sembrato necessario, come nel caso di Abu-Lughod,  rispettare i codici di interazione nella
rete relazionale  odissi  che, di fatto, ha definito un sistema di lealtà che ha ristretto le mie
possibilità d'intervento. D'altro canto, al fine di evitare quelle tensioni presenti tra scuole di
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danza rappresentanti stili diversi, tra uomini e donne, tra ricchi e poveri, tra oriya e non-oriya,
tra  junior e  senior,  ho chiarito, a me stessa e ai miei interlocutore, la mia volontà di  non
intervento nell'applicazione delle relazioni di potere nelle politiche locali. 
Jacobs-Hue ha indicato le  sfide che devono affrontare gli  antropologi  nativi  di  fronte  alla
“negoziazione della propria integrità culturale sul campo” (2002: 796), ricordando come, a
causa della reciprocità del rapporto ricercatore-partecipante, “la realizzazione dell'apparente
differenza tra osservatore e osservato può causare una serie di conseguenze emotive per i
due gruppi” (2002: 796). 
La posizione di osservatrice partecipante mi è apparsa, quindi, come la più adeguata per dar
luogo  ad  un  dialogo  continuo,  secondo  gli  obbiettivi  del  momento,  tra  danzatrici
professioniste riconosciute e danzatrici amatoriali provenienti da classi basse e medio-basse. 
Nelson sostiene che “le differenze salienti tra ricercatore nativo ed informatore non siano
situate  al  livello del  linguaggio o delle  credenze culturali,  ma piuttosto nelle  differenze di
potere che esistono tra l'osservato e l'osservatore” (2002: 795). 
Nel mio caso, un aspetto importante della negoziazione è effettivamente stata la gestione
degli attriti. Sviluppare l'indagine di ricerca ha significato accettare la modifica dei rapporti
stabiliti  e  instaurare,  con  grandi  manovre,  un  nuovo  equilibro  nelle  relazioni  di  potere,
com’era avvenuto nelle esperienze di campo vissute da Gwaltney e Nelson.
Lo scrittore e antropologo John Gwaltney ha affrontato un enorme sforzo di riposizionamento
durante la sua ricerca di campo nella comunità afro-americana, da lui studiata e rievocata
nell'introduzione alla sua opera Drylongso: A Self-Portrait of Black America (1980). Gwaltney
rinuncia ad alcuni metodi di indagine per ottenere la fiducia dei suoi interlocutori, i quali lo
accusano di tradimento per le sue conoscenze e la sua formazione universitaria: “ho utilizzato
i questionari in maniera minima e non ho fatto alcun uso di testi psicologici” (Gwaltney 1980:
XXIV).  Poiché  cerca  di  mantenere  il  contesto  delle  sue  indagini, l’antropologo  colma
l'asimmetria  nelle  relazioni  di  potere  proprie  del  rapporto  ricercatore/informatore,
mettendole in luce all'inizio della sua introduzione con questa frase pronunciata da uno dei
suoi interlocutori: “penso che questa antropologia sia soltanto un altro modo di chiamarmi
negro” (1980: XIX). Gwaltney ribadisce la facilità di stabilire rapporti con persone che conosce
dall'infanzia, nonostante sia stato “ispezionato e rispettato dai numerosi soggetti che hanno
deciso di partecipare alla ricerca” (1980: XXIII).
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Questo problema delle  resistenze cui  deve far  fronte il  ricercatore varia in funzione della
relazione specifica del campo. Nelson ha riferito, in merito alla sua ricerca di campo condotta
in diverse zone americane - rurali e urbane - come l'identità che gli era attribuita ha facilitato
o, al contrario, ha reso più difficile, l'avanzamento del suo lavoro. Di fatto, come donna nera,
l'antropologa  ha  anticipato  un  contatto  facile  e  solidale  con  le  donne  afro-americane
dell'investigazione: “quando ho cominciato a collezionare dati per un progetto più ampio, ho
sentito chiaramente  la  mia  voce  tra  quelle  delle  mie  informatrici”  (1996:  183).  Ma nello
sviluppo  concreto  del  suo  lavoro  di  campo,  Nelson  constata  che  la  negoziazione  di  una
relazione ricercatore/informatore implica interfacciarsi a diverse tensioni relazionali. Il fatto di
essere accettata o meno come insider ha complicato le relazioni intessute con le informatrici,
in seguito a semplici dettagli comportamentali, interpretati in un modo diverso dai soggetti
con i quali cercava di stabilire un rapporto: per esempio, l’utilizzo del termine “back here”
(1996: 183), invece di essere inteso come complimento da parte della sua interlocutrice, è
stato compreso da quest’ultima come un marcatore di differenze sociali che hanno indotto
l’interrompersi della comunicazione. In alcuni contesti, le tensioni tra differenti gruppi sociali
hanno complicato chiaramente la negoziazione dei rapporti che l’antropologa ha cercato di
instaurare.
Nel mio caso, la dinamica sociologica del campo ha interagito fortemente con i miei sforzi
d’investigazione. Il  posto da me occupato ha predestinato, in parte, le caratteristiche delle
relazioni che ho cercato di costruire. Le “gradazioni d’endogeneità” di Nelson (1996: 184),
sperimentate dai  ricercatori  endogeni,  trovano per me riscontro nel  quadro multiculturale
delle protagoniste della danza odissi studiate. Si è sviluppato, infatti, un equilibrio di forze e
tensioni che, in una dinamica particolare di confronti, ha portato le danzatrici  — e anche la
sottoscritta — ad occupare una posizione specifica nel quadro generale del contesto sociale.
Per  esempio,  all’inizio  della  ricerca  di  campo,  un’insegnante  che  aveva  facilmente
acconsentito alla mia posizione di osservatrice nella scuola che dirigeva ha testato, dopo poco
tempo,  la  mia  lealtà  verso  la  scuola  stessa,  mettendomi  al  corrente  dei  pettegolezzi,
riguardanti  la  mia  non  affiliazione  ad  una  scuola  precisa,  che  giravano  intorno  alla  mia
persona e dando vita ad un disequilibrio di forze che mi ha impedito di proseguire il rapporto
con le insegnanti che lì  lavoravano. Parallelamente la relazione con altre danzatrici di alto
livello  non  è  stata  inficiata  da  dubbi  e  sospetti,  ma  si  è  fondata  sui  toni  di  armonia  e
complicità, nonostante l’alta posizione sociale da loro occupata. In altre parole, i vari elementi
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che  costituiscono  la  mia  identità  hanno  alternativamente  composto  l’idea  di  una
danzatrice/ricercatrice italo-indiana che si posizionava in un contesto sociale le cui leggi erano
già state stabilite. 
Queste situazioni hanno condizionato non solo i modi dei miei rapporti individuali, quanto i
metodi  con  cui  ho  raccolto  le  mie  informazioni.  L'etnografia  utilizzata  è  stata  una
combinazione tra l'osservazione partecipante,  l'analisi  dei  media, la ricerca d'archivio e le
conversazioni  con  le  danzatrici:  ho  intervistato  nell'ultima  fase  di  ricerca  le  guru delle
maggiori istituzioni, le insegnanti meno conosciute che non fanno parte del  network  delle
pubbliche performance e le donne che non sono danzatrici professioniste (madri, casalinghe,
donne d’affari). Pur non nascondendo alle mie interlocutrici lo scopo della mia presenza in
India,  ho  cercato  di  costruire  ogni  relazione  adattandomi  al  modo  in  cui  localmente  si
costruisce un rapporto di  fiducia.  Come danzatrice italo-indiana,  una sorta di  osservatrice
“sotto sorveglianza” (Clifford 1997: 29), ho preferito escludere, man mano che me ne rendevo
conto, ogni comportamento e ogni strumento che localmente fosse ritenuto sospetto, ovvero
quelle  pratiche  e  quegli  oggetti  percepiti  dalle  mie  interlocutrici  come  ambigui  perché
utilizzati da una persona estranea al contesto locale, ma riconducibili a strategie di potere già
presenti  sul  territorio.  I  dialoghi  formali  e  informali,  la  partecipazione  ad  eventi  che
riguardavano la vita  quotidiana delle  danzatrici,  i  discorsi  e  i  dibattiti con le  “informatrici
privilegiate”,  la  lettura  dei  giornali  locali,  gli  scambi  di  opinioni  con  europei  espatriati
provenienti  da  ambienti  diversi  hanno  permesso  alla  ricerca  di  assumere  uno  spessore
particolare, a partire dalla scelta del suo oggetto. Al di là dei condizionamenti riconducibili al
contesto,  nel  mio  lavoro  di  campo  ci  sono  state  delle  conoscenze  più  influenti  di  altre.
Sanjukta  Dutta,  Bijayini  Satpathy  e  Ashwini  Raghupathy  sono  state  le  interlocutrici
privilegiate, le persone che è necessario menzionare in questo capitolo introduttivo. Come
capita a molti etnografi che si servono di un interlocutore privilegiato (non esclusivo) in una
società che dà molta importanza alle  relazioni  di  parentela, sia le informatrici  che le loro
famiglie (come singoli membri e come insieme) hanno condizionato le mie relazioni, le mie
scoperte  e  il  mio  modo  di  leggere  la  società  indiana.  Va  aggiunto  che,  per  evitare  di
alimentare l’idea di un interrogatorio al di fuori delle interviste ufficiali, ho imparato a non
annotare sul momento le parole delle mie interlocutrici, a non mostrare i miei taccuini e le
mie  matite,  cercando piuttosto  di  memorizzare  dei  termini  ricorrenti nella  conversazione,
significativi per il  senso generale del discorso. Quando con la pazienza è arrivato il  tempo
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della fiducia personale, su di me e il mio operato, quasi inconsapevolmente non ho più preso
in mano quegli strumenti che mi sembrava non appartenessero alla mia ricerca. Ho dunque
compiuto queste scelte in maniera contingente, indipendentemente dalle riflessioni teoriche
a cui si possono legare, sicura che una permanenza abbastanza prolungata nel tempo avrebbe
potuto  limitarne  le  conseguenze  negative.  In  seguito  mi  sono  resa  conto  che  avevo
chiaramente sacrificato il valore documentativo che ancora oggi detengono i metodi classici
della  raccolta  dati  etnografica.  Tuttavia,  sono  convinta  che  questo  compromesso  abbia
contribuito in maniera essenziale a risvegliare la mia attenzione nei confronti dell’interazione
nel suo complesso, a non limitare la mia comprensione alle parole e ai discorsi, e a costruire
un rapporto fondato sulla  stima e sulla  fiducia reciproca,  che spero sinceramente di  aver
saputo rispettare anche nella stesura di questo testo. 
1.2 Interviste risonant, interviste a distanza
Non di rado, nelle interviste svolte durante il lavoro di campo mi sono posta la questione della
cooperazione o non cooperazione della mia interlocutrice nella discussione di specifici temi. A
seconda  dell'identità  a  me  attribuita  dal  soggetto  in  quel  particolare  momento,  si  sono
instaurati diversi modi di  comunicazione che hanno causato un cambiamento nella natura
della  conoscenza  costruita.  Certamente  le  affinità,  le  avversioni,  l'indifferenza,  sono  stati
fattori che hanno modificato non solo la natura dei contatti, ma anche la conduzione e lo
svolgimento delle stesse interviste. Il fatto che le mie informatrici si appoggiassero o meno
alla  mia  identità  indiana o  alla  mia  esperienza  di  danzatrice  ha  ribaltato  l'esito  di  alcuni
colloqui  e  provocato  un  importante  cambiamento  nelle  nostre  relazioni.  Inoltre,  a  gradi
diversi e a seconda dei casi, l'intervista ha indotto nei soggetti uno sforzo di rielaborazione
sommaria di alcuni dati. La difficoltà ad ottenere delle testimonianze da soggetti che le mie
informatrici  percepivano  come  sensibili3 era  tangibile,  anche  quando  questi  elementi  si
incrociavano alla mia osservazione sul campo. 
L'antropologa Kamala Visweswaran descrive, nella sua opera Fictons of Feminist Ethnography
(1994) le difficoltà incontrate nell'ottenere delle informazioni personali dai suoi interlocutori
nel corso della ricerca di campo condotta nel sud dell'India, nello stato del Tamil Nadu. Silenzi,
menzogne e segreti sono alcune delle modalità attraverso cui gli informatori manifestavano il
rifiuto di comunicare. Per esempio, contrariamente all'entourage che raccontava avesse più
3 Sono  molti  i  temi  che  i  soggetti  etnografici  identificavano  come  sensibili:  il  rapporto  moglie-marito,  la
violenza degli uomini nelle famiglie, le vessazioni dei guru.
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mariti, l'informatrice di Visweswaran si dichiarava sposata una volta sola e non si stancava mai
di chiedere all'antropologa: “perché tu sai queste cose?” (1994: 46). Jacobs-Hue sostiene che
Visweswaran interpreta  queste  manovre  come “una lotta  per  riconquistare  l'integrità  dei
segreti personali  e  familiari”  (2002:  797).  Certo è che,  nel  contesto sociale  coercitivo del
campo di ricerca, la prospettiva di potenziali disagi nella divulgazione di dati intimi deve aver
contribuito ad incoraggiare la prudenza di queste donne informatrici. 
Così,  nel  descrivere  la  loro posizione di  donne che danzano in  una comunità  fortemente
patriarcale, le mie interlocutrici mi segnalavano spesso i limiti da loro percepiti nell'azione
quotidiana, pur chiedendo espressamente che le informazioni “pericolose” note solo a noi —
in maniera informale — non venissero divulgate. Nel contesto delle interviste semi-strutturate
che  ho  condotto,  ho  notato  una  tendenza  generale  a  sviluppare  temi  personali  e
autobiografici piuttosto che discorsi “scientifici”, essendo l'odissi integrata al  modus vivendi
delle danzatrici,  cui poco importava questionare in maniera critica su ciò che era per loro
quotidianità.
Nel caso di interviste a persone che non erano a conoscenza della mia esperienza diretta con
la danza indiana, i dati sensibili sono stati riveduti e “censurati” per conformarsi all'accettabile
esposizione pubblica della  figura femminile  che la società  oriya fornisce allo straniero.  Le
dichiarazioni, in questi casi, sono state attenuate e riorganizzate attorno alla trama discorsiva.
Tutte le emozioni troppo vive o percepite come negative  — collera, rabbia, risentimento —
sono state sostituite da una fluidità verbale, una facciata positiva che ha reso le interlocutrici
prive di punti deboli e che poco si è adattata alla realtà da me osservata. 
Tuttavia, nel caso di interviste a persone che sapevano delle mie implicazioni nel campo della
danza  odissi,  le  stesse  domande hanno provocato  reazioni  diverse.  Malgrado gli  sforzi  di
tacere certe scelte davanti al registratore, è stato impossibile non comprendere i silenzi e le
intonazioni  —  in  merito  a  questioni  delicate  — delle  danzatrici,  la  cui  fiducia  nei  miei
confronti comunicava, attraverso il linguaggio del corpo, allusioni a ciò che è stato preferito
omettere. Il fenomeno richiama alla mente Jeanne Favret-Saada, quando racconta di avere
instaurato una “comunicazione specifica con i nativi: una comunicazione sempre volontaria e
priva di intenzionalità, sia verbale che non verbale” (2009: 157). 
Esisteva quindi per me una comunicazione emotiva che veniva adottata per affrontare quegli
argomenti problematici e sensibili di cui si è discusso prima, un “non-luogo” che mi avvicinava
alla comprensione reale dell'esperienza delle danzatrici. 
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L'antropologo Bruce Kapferer nel suo articolo  Performance and the Structuring of Meaning
and Experience espone una riflessione in merito all'esperienza individuale e collettiva:
“Quella che è la singolarità della mia esperienza, è generalizzata e perduta nell'insieme di
costruzioni, concetti o tipizzazioni culturalmente costituiti. Questi si trovano tra me e i miei
simili,  tra  l'intimità  della  mia  esperienza  e  l'esperienza  di  queste  altre  persone.  Io
comprendo  l'esperienza  dell'altro  direttamente  attraverso  la  mia  esperienza  e
indirettamente  attraverso  la  mediazione  di  una  varietà  di  costruzioni  culturali”  (1986:
190). 
Quindi, a livello individuale:
«Io non faccio l'esperienza della tua esperienza. Paradossalmente, la tua esperienza è fatta
della mia; io faccio esperienza della mia esperienza di te. Le espressioni rivelate dal tuo
viso,  l'organizzazione  gestuale  del  tuo  corpo,  l'incontro  dei  nostri  sguardi,  sono
sperimentati attraverso il mio corpo e la mia situazione» (1986: 189).
La  mia  sensazione  di  riconoscersi  nell'altro  realizzava,  quindi,  quella  che  Nigel  Rapport
definisce “la chiave dell'esercizio antropologico: l'opportunità di comparare” (1992: 195) la
mia esperienza alla loro e trarre dal confronto materiale utile per la ricerca.
2. Chiarificazioni concettuali e quadro teorico
Come già ampiamente trattato, il lavoro è il risultato della combinazione di due approcci ben
distinti:  lo  studio  della  pratica  quotidiana  odissi immersa  nel  contesto  socio-culturale  di
appartenenza e l’analisi dei risultati ottenuti in chiave antropologica. Il lavoro, cui obiettivo è
l’esplorazione dei delicati rapporti di potere e autorità che si instaurano tra le danzatrici, si è
sviluppato su più livelli, derivati dalle influenze intellettuali inerenti il dialogo in corso tra le
discipline  dell’antropologia  e  della  storia,  il  tema  dell’identità  in  relazione  all’agency,
all’individualità e al nazionalismo, il ruolo dell’antropologo come produttore di conoscenza.  
Nei  paragrafi successivi  analizzerò ogni sezione per inquadrare il  discorso teorico in cui  si
inserisce la mia ricerca.
2.1 Antropologia e storia
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Il  punto  di  vista  dell’antropologia  classica  in  merito  alla  cultura  –  intesa  come  sistema
simbolico integrato di norme e valori condivisi – iniziò a vacillare attorno agli anni Sessanta e
Settanta  del  '900,  quando  l’intellettualismo  radicale  inspirato  alle  teorie  marxiste,
sovvertendone il significato, la identificò come un sistema condiviso di relazioni disuguali di
potere e di contestazioni. La preoccupazione degli storici marxisti di produrre una conoscenza
che  portasse  nel  circuito  globale  le  storie  “dal  basso”  si  affiancò  così  alla  ricerca  degli
antropologi  di  dar  vita  ad  un’etnografia  “alta”  tra  le  popolazioni  non  occidentali.  Dalla
produzione di  conoscenza su piccola  scala,  gli  antropologi  iniziarono a guardare  strutture
culturali complesse e le loro “grandi tradizioni” (Singer 1972). Il movimento di storicizzazione
delle culture ebbe impatti durevoli sulla storia dell’antropologia: i ricercatori, non più limitati
ad un’etnografia presente che aveva favorito l’istituirsi del concetto di atemporalità, iniziarono
ad interessarsi alla profondità storica e alle forze globali che influenzavano il cambiamento
delle culture: come storici sociali allontanati dallo studio dello stato politico, gli antropologi
iniziarono ad esaminare le intuizioni sociali inerenti il potere e le sue implicazioni nella vita
quotidiana.  Tant’è  vero  che  la  tradizione  del  dar  voce  alle  storie  dal  basso  ispirò  altre
discipline  quali  la  storiografia  postcoloniale  che,  influenzata  dagli  studi  dell’orientalista
Edward Said, mutò i pregiudizi Eurocentrici nello scrivere la storia. La storiografia subalterna
emerse negli studi sull’India come importante componente dell’impegno post coloniale con il
potere. Un ripensamento della teoria sociale marxista portata avanti da Antonio Gramsci e
Michel  Foucault  influenzò  questo  nuovo  pensiero  attorno  ai  concetti di  storia,  identità  e
scrittura,  così  come il  comprendere le  diverse  sfumature del  potere  pressò gli  storici  dei
subaltern studies a mettere in discussione gli archivi storici e i suoi produttori. 
I subaltern studies stimolarono così un discorso critico sulla storiografia nazionalista in India e
la storia sociale in generale. Dipesh Chakrabarty scrive: 
“i  subaltern studies erano parte di un tentativo di allineamento storico, ragionato sugli
ampi  movimenti  della  democrazia  in  India.  Sembrava  un  approccio  anti-elitista  alla
scrittura della storia e, in questo, ha molto in comune con l’approccio pioneristico delle
“storie dal basso” nella storiografia inglese” (2002: 7).
Gli studiosi diedero infine spazio alla storia nazionalista e alla questione della donna, esclusa
sino ad allora dall’oggetto di ricerca. 
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I  lavori seminali di Partha Chatterjee (1986, 1989) sul pensiero nazionalista e il ruolo della
donna ad esso associato mi hanno fornito il giusto appiglio da cui partire per pensare alla
storia della danza classica indiana con un approccio antropologico. Inoltre, libri chiave quali
Recastng Women (Sangari e Vaid 1990) e Women Writng in India (Tharu e Lalita 1991) — e i
lavori  storiografici  di  riferimento di  Amrit Srinivasan (1985),  Avanthi  Meduri  (1996,  2001),
Pallabi Chakravorty (2008) — che pongono le relazioni di genere al centro della problematica
storica, hanno modellato la mia coscienza critica postcoloniale che probabilmente si avverte
tra le righe. Infine, l’Interrogarsi sulle istituzioni statali delle grandi città che promuovono una
storia patriarcale e selettiva della danza classica indiana ha dato spazio ad un approccio anti-
elitista alla cultura e alla storia. 
2.2 Identtà, sé, nazione 
Situando l’odissi nel contesto della modernità pubblica e nella pratica delle donne di classe
bassa e medio-bassa, ho proposto una rivisitazione alternativa al discorso nazionalista sulla
danza classica indiana,  supportando la mia teoria  con gli  studi  in merito dell’antropologa
indiana Pallabi  Chakravorty.  L’interesse per le  relazioni  di  potere ha infatti sottoposto agli
studiosi nuove sfumature della teoria critica postmodernista, tra cui la questione della cultura
popolare e della formazione identitaria culturale.
La congiunzione di cultura e storia nella teoria sociale contemporanea converge nell’analisi
della natura del potere che, in senso lato, è posta dagli  storici marxisti tra le teorie dello
sviluppo irregolare, dagli studiosi dei subaltern studies tra la teoria radicale della dominazione
e  della  subordinazione  che  sfida  la  storia  globale  eurocentrica  del  capitalismo  e  dagli
antropologi tra l’interazione quotidiana delle persone ordinarie. Chakraborty scrive:
“Nei calcoli della modernità, il potere non è una variabile dipendente e il capitale non è
una variabile indipendente. Il capitale e il potere possono essere trattate come categorie
analitiche separate. La politica tradizionale marxista europea pensava che la fusione delle
due fosse rilevante ma inadatta per teorizzare il potere nella storia coloniale e moderna.
La storia della modernità coloniale in India ha creato il dominio di una politica che era
eteroglossa nel suo idioma e irriducibilmente plurale nella struttura, che ha incastrato tra
sé stessa i fili delle relazioni che non fanno un’intera logica” (2002: 13).
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L’antropologa più avanti sostiene che le relazioni sociali in India, che sembravano feudali se
comparate alla visione globale della storia, erano in realtà “contemporanee a tutto ciò che
sembrava moderno dallo stesso punto di vista” (ibid. : 14). La citazione sembra importante
per  capire  l’organizzazione  sociale  della  danza  odissi e  i  diversi  significati,  in  apparenza
anacronistici,  incorporati nella sua pratica quotidiana, quali  la relazione maestro-allievo, la
pratica rituale,  l’emozione estetica.  La modernizzazione delle  tradizioni  classiche e  la loro
istituzionalizzazione in accademie è oggi influenzata dalle complesse articolazioni del potere,
simultaneamente antidemocratiche e moderne.
La  particolare  comprensione  del  concetto  di  potere  nel  mondo postcoloniale  si  complica
ulteriormente  quando  viene  inserita  all’interno  della  polemica  alle  operazioni  quotidiane
ispirata da Foucault, il quale sostiene che tutte le azioni umane siano in realtà incorporate
nella costante negoziazione delle questioni di “potere, autorità e controllo della definizione di
realtà” (1994: 4). Secondo questa teoria, il potere non è un evidente apparato repressivo, ma
è ovunque ed esercitato tanto dai più deboli quanto dai più forti. 
In Weapons  of  the  Weak (1995)  James  Scott teorizza  la  resistenza  in  antropologia  come
risultato nella costruzione del soggetto sociale che è stato modellato dal potere, tuttavia in
grado di resistergli. Infatti, il soggetto resistente è diventato un elemento di pericolo nella
politica postmoderna e postcoloniale, tant’è che la preoccupazione per il concetto di potere
ha spinto sia gli antropologi che gli storici ad esaminare non solo la costituzione del soggetto
sociale nella storia, ma anche la storia del potere che producono gli archivi storici e i testi
etnografici. Per i  subaltern studies, ciò ha significato uno sforzo cosciente nella lettura degli
archivi, come scrive Chakraborty a proposito di Guha, uno storico indiano :
“Guha enfatizza il bisogno per gli storici di sviluppare una strategia cosciente per la lettura
degli archivi. Lo scopo di questa strategia non è semplicemente discernere e vagliare i
pregiudizi  dell’élite,  ma  di  analizzare  le  proprietà  testuali  dei  documenti,  al  fine  di
ottenere la reale storia del potere che li ha prodotti” (2002: 16).
Questo  presupposto  muove  la  disciplina  verso  le  influenze  della  teoria  letteraria,  che  in
antropologia associa la costruzione del  testo etnografico alla scrittura sperimentale. Ruolo
cruciale, in questo senso, è quello del produttore di conoscenza che ha reso l’auto-riflessività
una componente estremamente importante per il testo etnografico. Sebbene, come Margaret
Mead ha sottolineato, la consapevolezza del sé è parte della pratica antropologica – “abbiamo
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imparato che ogni parte dell’esperienza di campo diventa parte dell’evoluzione della nostra
coscienza” (1977: 5) – manca il riconoscimento delle relazioni di potere insite nella possibilità
dell’esperienza. Si fa largo allora un’antropologia più cosciente, in grado di criticare, come si è
visto, la dicotomia sé/altro e che tende ad oggettivare il nativo informatore. Ciò nonostante,
le nozioni di oggettività tendono ad attutire la voce dei nativi nel testo, anziché portarli alla
luce come soggetti, collaboratori e partecipanti dell’impresa etnografica.   
Aggrappandomi a  queste  teorie,  ho individuato la soggettività della danzatrice  odissi,  con
l’intento di enunciare una particolare condizione umana in un contesto culturale specifico. Gli
obbiettivi teorici nella costituzione della soggettività femminile e l’individualità nel contesto
indiano verranno poi analizzate più specificatamente nel terzo e nel quarto capitolo. In questa
introduzione è sufficiente sapere che sono stata influenzata sia dalla storiografia subalterna
che dall’antropologia nel localizzare i soggetti come agenti della loro storia personale.
2.3 L’interpretazione dei produttori di conoscenza 
Lo spostamento del  focus di  indagine dalle origini nazionali  e identitarie ai problemi della
soggettività,  della  coscienza  e  dell’agency nell’antropologia  corrente  è  supportato
dall’episteme delle “politiche di localizzazione” e rileva due punti importanti e interconnessi.
Primo, la necessità di superare il modello eurocentrico del soggetto/oggetto sostenuto dalla
narrativa  antropologica  classica;  questo,  a  sua  volta,  ha  sottolineato  gli  assi  dinamici  e
mutevoli  delle  relazioni  sociali,  economiche  e  politiche  intersecate  dalla  classe,
dall’appartenenza  etnica,  dalla  religione  e  dall’orientamento  sessuale.  Secondo,  mette  in
dubbio la questione dell’autorità interpretativa dei produttori di conoscenza antropologica. Le
questioni inerenti la costruzione etnografica, l’autorità e la rappresentazione formano uno
spartiacque nella ricerca antropologica in una serie di testi di rilievo presi a riferimento per la
ricerca  qui  proposta  (Clifford  e  Marcus  1986;  Marcus  e  Fisher  1986).  Il  testo  critico
postmoderno in antropologia è quindi più dialogico, innovativo, auto-riflessivo, sperimentale,
e mette in luce il funzionamento del potere e della natura faziosa dei testi culturali. In ogni
caso, le questioni di politica e poetica della produzione di conoscenza tendono ad enfatizzare
la poetica, prendendo in prestito consigli letterari da altre discipline quali la critica letteraria.
James Cliffor e George Marcus in Writng Culture (1986) sorvolano su due gruppi altrettanto
significanti nella produzione antropologica: le femministe e le già citate antropologhe “halfie”.
Entrambe,  oltre  ad essere  considerate  “altre”  in  un campo occupato prevalentemente da
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uomini di origine euro-americana, destabilizzano facilmente la sottile demarcazione tra il sé e
l’altro. La crisi delle teorie accademiche femministe – connessa alla crisi dei movimenti delle
donne  –  risuona  come  un  peggioramento  dell’antropologia  postmoderna.  Il  movimento
femminista,  votato  all’aiuto  di  quelle  donne  diventate  soggetti  e  agenti  nell’ambito
antropologico, non parla in favore di tutto il genere femminile, ma si rivolge, spesso, a piccoli
gruppi della classe media occidentale. 
“Come possono le domande sul genere, l’etnia e la nazione inserirsi nel discorso globale del
femminismo? Chi produce conoscenza delle popolazioni colonizzate? Quali sono le politiche
di produzione e di studio in questo caso particolare?” (Mohanty 1991: 3). “Uno degli effetti
distinti della recente critica postcoloniale ha forzato la riformulazione forme di conoscenza e
di  identità  sociali  create  e  autorizzate  dal  colonialismo e  dalla  dominazione  occidentale”
(Gyan Prakash 1994: 91).
La congiunzione del post-strutturalismo nella teoria antropologica (Marcus e Fisher 1986) con
le  teorie  femministe  e  postcoloniali  sottolinea,  ancora  una  volta,  il  ruolo  cruciale  del
produttore di conoscenza. 
Per me, scrivere l’etnografia è stato un processo trasversale multidimensionale, dove tempo e
spazio hanno influito sulla mia concezione della nozione di “casa”. Ciò nonostante, il concetto
di “casa” non è più limitato al villaggio rurale come per gli antropologi del passato; le identità
fisse e i confini, come ricorda Clifford, sono necessariamente confusi in un mondo in rapida
contrazione: 
“Il  campo  nell’antropologia  socioculturale  è  stato  costituito  da  specifici  intervalli  di
distanza,  confini  e  modi  di  viaggiare.  Questi  sono  cambiati  come  la  geografia  delle
distanze: le differenze nelle situazioni coloniali e postcoloniali  sono riconfigurate come
potenti  relazioni  di  ricerca.  Nuove  tecnologie  di  trasporto  e  comunicazione  sono
impiegate e i “nativi” sono riconosciuti per le loro specifiche storie e esperienze” (Clifford
1997: 190).
I  cosiddetti confini tra antropologi  e nativi,  tra  insider e  outsider, tra soggetti e oggetti di
ricerca si dissolvono nel contesto delle identità mobili e contestuali. Il campo è ora una “serie
vertiginosa  di  spazi  trasversali  transnazionali  che  prendono  posto  nelle  zone  delle
contestazioni  multiple”  (Stoller  1995:  93).  L’etnografia  è  diventata  “conoscenza  situata”
prodotta da antropologi che ricoprono diverse posizioni sociali e politiche. La matrice delle
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complesse  identificazioni  associate  agli  antropologi  contemporanei  –  quali  indigeno,
postoloniale,  diasporico,  attivista,  etc.  –  riflette la nuova configurazione della  storia,  della
cultura, dell’identità e del potere. 
È interessante notare in questo contesto le parole di Edmund Leach scritte più di tre decadi fa:
“quando gli  antropologi studiano le sfaccettature della loro società, la loro visione sembra
distorcersi dai pregiudizi che derivano dall’esperienza, tanto pubblica quanto privata” (1982:
284). La disciplina ha percorso una lunga strada da allora e la crisi  della rappresentazione
nella  scrittura  etnografica  ha  smantellato  la  comprensione  dell’etnografia  come  di  un
documento di conoscenza oggettiva prodotta da un osservatore imparziale, ovviamente non
nativo,  solitamente  uomo  e  di  origini  euro-americane.  Il  recente  dibattito  sulle  voci,  la
rappresentazione e la flessibilità ha messo in rilievo i vari aspetti degli incontri di campo e le
scritture etnografiche. Ora è accettata a prescindere l’idea che l’identità dell’etnografo e il
testo etnografico siano soggettivi e parziali. Come argomenta Clifford: “le verità etnografiche
sono  quelle  intrinsecamente  parziali,  impegnate  e  incomplete.  Questo  punto  è  ora
ampiamente affermato come punto strategico da coloro che temono il collasso degli standard
nitidi della verifica” (1986: 7). È difficile mettere in primo piano il soggetto, l’antropologo, e
connetterlo storicamente, socialmente e biograficamente all’oggetto di indagine. Il  “luogo”
nella  conoscenza  antropologica  ora  è  ridefinito  dalla  “politica  del  luogo”  che  chiede  chi
produce conoscenza, da dove e per quale motivo.
Nel  mio  caso,  ho  riportato  la  mia  esperienza  come  donna  indiana  e  studiosa  al  fine  di
rappresentare un gruppo eterogeneo di danzatrici  in India con le quali  ho collaborato per
produrre conoscenza, non solo in funzione degli  obbiettivi accademici,  ma soprattutto per
“noi stesse” (Mohanty 1991). La mia identità è quindi tangenzialmente connessa alle strutture
multiple di dominazione entro le quali i soggetti della ricerca sono localizzati. Il mio lavoro è,
tra le altre cose, un intervento cosciente finalizzato ad individuare, identificare e legittimare le
danzatrici di Bhubaneswar poco conosciute, che sono diversamente situate all’interno delle
strutture interscambiabili  di  classe,  regione, religione e patriarcato.  Porto questo senso di
posizionamento multiplo alla sensibilità multilinguistica e multisensoriale del mio lavoro, dato
che “la dicotomia del  ‛nativo’ e dell’‛outsider’ è destinata ad essere problematica ora che le
identità di tutte le persone, antropologi inclusi, sono mutevoli, multiple e situate in specifici
contesti storici e sociologici” (Narayan 1993: 672). 
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Quindi, sostenendo la mia identità individuale come auto-riflessiva e mobile, rappresento i
soggetti  dell’etnografia  allo  stesso  modo,  come  produttori  culturali  dei  propri  diritti,  che
occupano differenti posizioni in diversi contesti. La loro voce crea molteplici campi discorsivi
che interrompono essenzialmente le loro identità percepite nella società in cui vivono. Per
me, l’immersione nel fieldwork,  è stata la conoscenza di molteplici  “particolarità culturali”
(Abu-Lughod 1991) che hanno creato storie di vita e mantenuto processi dialogici e riflessivi.
  
3. Da Nrityagram a Bhubaneswar: dimensioni spaziali e sociali del fieldwork
La presente tesi è frutto di una ricerca multisituata condotta a Bhubaneswar, capitale dello
stato indiano dell’Orissa, e Bangalore, capitale dello stato del Karnataka, tra il 2013 e il 2014.
La scelta di Bhubaneswar come primaria città per la ricerca di campo risiede nella sua ideale
confluenza di storia, cultura, politica, identità e opportunità. Dopo un fieldwork preliminare in
India  ho  identificato  le  istituzioni  con  variabile  accesso  di  potere  e  risorse  con  le  quali
desideravo  lavorare.  Due  sono  le  istituzioni  con  cui  ho  principalmente  collaborato:  la
Rudrakshya Foundation e l'Utkal University of Culture. 
La Rudrakshya Foundation nasce a Bhubaneswar nei primi anni Duemila, grazie all'intenso
lavoro  di  Bichitrananda  Swain,  geniale  danzatore  desideroso  di  dar  vita  ad  un'istituzione
moderna che seguisse le norme riconosciute di convivenza tra maestro e allievo. Accademia
di spicco nel panorama della danza  odissi, al giorno d'oggi la scuola si presenta come una
delle istituzioni più all'avanguardia tra le nuove generazioni di organizzazioni riconosciute a
livello  mondiale,  pur  continuando  a  tener  saldi  i  valori  della  tradizione  stabiliti  dai  padri
fondatori di questo stile di danza. L'accademia propone varie opzioni per chi voglia cimentarsi
nell'apprendimento della disciplina: classi settimanali regolari per gli studenti indiani, summer
e  winter  workshop,  oltre  a  lezioni  private  per  gli  studenti  stranieri.  La  compagnia  di
Rudrakshya dal 2005 calca i palcoscenici nazionali e internazionali, aprendosi alla nuova arena
globale grazie a lunghe tournée negli Stati Uniti, in America Latina e in Europa. È in questa
scuola che ho incontrato  la  mia  informatrice  prediletta,  Sanjukta  Dutta,  danzatrice  senior
dell’accademia, le cui spiegazioni e i cui consigli sono stati preziosissimi nel corso di tutto il
campo di ricerca. 
In  seguito  ad  un  colloquio  con  il  professor  Nabakishore  Mishra,  mi  è  stato  concesso  di
frequentare come uditrice il  master di  Odissi  Dance alla Utkal  University of Culture, il  cui
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taglio  critico-storiografico  ha  colmato  alcune  lacune  esistenti  nella  mia  preparazione  di
partenza. 
Anche se il lavoro etnografico si è radicato in Orissa, ho esplorato le interconnessioni tra le
danzatrici non solo in questa regione, ma anche al di fuori di essa. Ho soggiornato, infatti,
nella  periferia  di  Bangalore,  dove sorge un importante  villaggio dedicato interamente alla
danza  odissi (Nrityagram,  letteralmente  “villaggio  di  danza”),  la  cui  fama  varca  i  confini
nazionali  e  il  cui  profilo  si  inserisce  nel  contesto  degli  studi  sul  moderno  sistema  della
trasmissione della disciplina dal maestro al discepolo. Definito dal New York Times come “la
moderna devozione ad un rituale sacro”, Nrityagram nasce dal sogno di Protima Gauri Bedi
(1948-1998) nei primi anni Novanta. Concepito come villaggio olistico, l'unico obbiettivo che
Nrityagram  si  prefigge  è  la  perfezione  artistica,  dettata  dall'esempio  di  eccellenza
performativa delle due  guru che si impegnano a portare avanti il sogno di Protima, Surupa
Sen e Bijayini Satpathy. Aperto a chiunque voglia avvicinarsi a questa disciplina, il villaggio
propone un workshop estivo di ampio respiro internazionale della durata di un mese, a cui
sono invitati  a  partecipare  artisti e  danzatori  provenienti da qualsiasi  parte  del  mondo.  I
danzatori sono tenuti a seguire le rigide regole della scuola, attraverso un lavoro quotidiano
molto  duro  che  include,  oltre  alle  consuete lezioni  di  Odissi, sessioni  di  yoga,  esercizi  di
condizionamento  del  corpo,  jogging,  lezioni  di  prāṇāyāma (una  tecnica  tradizionale  di
controllo del respiro), lezioni di  abhinaya (recitazione) e lo studio degli aspetti teorici della
danza e della musica indiana. Il programma prevede anche un coinvolgimento attivo nei lavori
di  giardinaggio,  di  cucina e di  pulizia,  rendendo il  workshop estivo un'esperienza unica di
lavoro intimo/personale e corporeo, attraverso una totale immersione nel mondo coreutico
indiano.  Il  workshop  corrispondeva  all'unica  possibilità  di  risiedere  a  Nrityagram  per  un
periodo ragionevole che non comportasse la mia iscrizione permanente alla scuola.
Alla ricerca antropologica si è affiancata una ricerca bibliografica e materiale negli stati indiani
dell’Orissa  e  del  Karnataka,  che  ha  portato  alla  luce  documenti  storici,  siti,  video,  film,
fotografie e oggetti di scena (gioielli,  costumi, strumenti musicale) di particolare interesse.
Materiali  preziosi  sono  stati  trovati  all'Odissi  Research  Center,  all'Orissa  State  Museum,
all'Orissa State Archives, a Konark Natya Mandap e alla biblioteca privata del critico di danza
Shyamhari  Chakra.  La visita  ai  templi,  ai  siti  archeologici  e  la partecipazione ai  festival  di
Bhubaneswar, Dhauli, Konark e Puri mi hanno permesso di esplorare la cultura  odissi tanto
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nella sua storicità quanto nella sua contemporaneità,  oltre ad ampliare la rete di  contatti
funzionali alla ricerca.
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Capitolo II: Batu Nritya, la danza cosmica
1. Introduzione storiografica: radici, font e narrazioni
L’Orissa,  Stato  federato  che  occupa  il  lato  centro-orientale  della  penisola  indiana,  è  un
territorio ricco di  colline e foreste,  pianure,  fiumi, laghi  e  cascate,  il  cui  paesaggio è reso
lussureggiante dalle  interminabili stagioni di monsoni tropicali. Dotata di numerose risorse
naturali,  l’Orissa  presenta  sia  villaggi  rurali  sia  centri  urbani  all’avanguardia,  oltre  ad
insediamenti  balneari  che  richiamano  migliaia  di  turisti  indiani  e  stranieri  sul  Golfo  del
Bengala. La presenza di un numero consistente di gruppi “tribali”  o  Adivasi4, le cui pratiche
devozionali  e  le  cui  strutture  sociali  differiscono  dal  resto  della  popolazione  oriya,
contribuisce  a  fornire  un  elemento  di  unicità  allo  Stato,  la  cui  cultura  è  definita  dalla
coesistenza e dalla fusione tra i gruppi che vivono nelle foreste e le comunità che vivono nei
centri più piccoli  e nelle città. Per millenni l’Orissa ha ospitato numerose religioni presenti
tuttora in India — induismo, buddhismo, jainismo, islam, cristianesimo e credi indigeni — che,
oltre  ad  influenzare  l’ethos evocativo che  distingue l’arte  pittorica  e  scultorea autoctona,
hanno dato vita ad un  mélange di culture, credenze e pratiche particolarmente radicate ed
incisive  per  la  formazione  dell’identità  regionale  dello  Stato.  Non per  niente  la  lotta  per
raggiungere la sovranità politica, culturale e territoriale è stata un tema ricorrente nella storia
della regione: molti sono i nomi con cui il territorio è stato identificato per le sue mutevoli
divisioni e frontiere – Kalinga, Kosala, Udra, Odra Desh, Odraka, Ushin, Utkal e Odisha – ma è
solo alla fine della prima metà del XX secolo che l’Orissa, dopo una prolungata e appassionata
lotta  politica,  è  stata  formalmente  riconosciuta  come  uno  Stato  separato  nell’India  post-
indipendenza5.
La danza ha occupato un posto privilegiato nella storia dello Stato ed è oggi un significante
speciale per affermare l’unicità regionale del territorio. Riconosciuta dagli studiosi come una
delle otto danze classiche indiane6, l’odissi si presenta come:
 
4 Il termine Adivasi viene coniato nel XIX secolo per indicare gli “abitanti originari” dell'India, storicamente in
lotta contro le tribù ariane che dal II millennio a.C. invasero il subontinente.
5 L'Orissa  ottiene  dal  dominio  britannico  il  primo  riconoscimento  ufficiale  di  “provincia”,  istituita  su  basi
linguistiche, il 1 aprile 1936 e raggiunge l'indipendenza insieme ad altri stati federati del subcontinente il 15
agosto 1947.  
6 Nonostante il numero delle danze classiche riconosciute dal governo culturale indiano sia ufficialmente otto,
alcuni studiosi ne identificano sette o nove.
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“uno  stile  dalle  radici  antiche  –  menzionato  nella  tradizione  testuale,  raffigurato  nei
dipinti e nelle sculture, trovato nelle iscrizioni e nei fregi – che ha goduto della piena
espressione come arte rituale nel tempio  hindu  durante il periodo d’oro della dinastia
Ganga, dal XII al XV secolo” (Banerji 2010: 50).
Il declino dell’induismo nella seconda metà del XV secolo, dovuto alla dominazione straniera
musulmana, ha comportato un ridimensionamento della figura della  mahari,  la danzatrice
adibita alla sacralizzazione dei  riti templari.  Essa è stata sostituita negli  spettacoli  pubblici
legati al tempio, ma al di fuori di esso, con il gotpua, giovane danzatore abbigliato con vesti
femminili. Durante la dominazione britannica del XVIII secolo è stata imposta una rigorosa
campagna di riforme morali, elaborata dalle autorità coloniali e dagli attivisti locali, rinnovata
in seguito dalla  cultura  revival del  periodo post-indipendenza.  Nella  fase  di  ricostruzione,
l’odissi è  affiorata  come  una  forma  di  danza  neoclassica  strutturata  dall’allineamento
retroattivo  con  i  principi  estetici  elaborati  nei  testi  classici  –  quali  il  Nātyaśāstra7,
l’Abhinayadarpana8,  l’Abhinaya  Chandrika9 e  il  Śilpa  Śāstra10 – e  dalla  costruzione  di  un
vocabolario coreutico ispirato alle sculture templari,  ai  dipinti e ai  manoscritti su foglie di
palma. Dai testi antichi sono emersi i temi estetici legati al concetto di  rasa e  bhāva, quei
sentimenti che creano la connessione sublime tra spettatore e performer11, dalle statue dei
templi si è fatto largo un lessico visivo di gesti e posizioni diventati peculiari per questo genere
di teatro-danza. Un gruppo di  guru, studiosi e danzatrici ha dato vita, quindi, ad un nuovo
repertorio  odissi  che ha  sintetizzato  la  grazia  e  la  fluidità  delle  mahari con il  vigore  e la
teatralizzazione dei gotpua. Dalla sanscritizzazione della danza ad oggi sono numerosi i guru
7 Considerato la base autorevole su cui si sono modellati quelli che attualmente vengono riconosciuti come i
generi  di  danza classica  in  India,  il  Nātyaśāstra è  il  trattato per  eccellenza sull'arte  drammatica  indiana
attribuito al saggio Bharata. Suddiviso in trentasei capitoli, il testo esamina dettagliatamente ogni aspetto
della rappresentazione: “l'edificio destinato ad ospitare lo spettacolo, la prosodia, la metrica, la dizione, i tipi
di personaggi e i corrispondenti costumi e trucchi, l'intonazione, la rappresentazione dei sentimenti e degli
stati  d'animo,  le  modalità  della  recitazione,  il  movimento  delle  singole  parti  del  corpo,  le  convenzioni
riguardanti la rappresentazione spaziale e temporale, e la musica (Angelillo 2008: 6).
8 Letteralmente  “lo  specchio  dei  gesti”,  l'Abhinayadarpana è  un'opera  del  XIII  secolo  attribuita  a
Nandikeshvara, che tratta in modo sintetico e sistematico i gesti che fanno parte del vocabolario acquisito di
un danzatore.   
9 Testo attribuito a Mahesvara Mahapatra, l'Abhinaya Chandrika, la cui datazione è tuttora sconosciuta, è uno
studio dettagliato dei movimenti dei piedi, delle mani e del torso da applicare al repertorio della danza odissi.
10 Termine collettivo con cui si indicano i numerosi testi induisti che descrivono le arti manuali e le norme per
l'iconografia religiosa induista, prescrivendo tra le altre cose le proporzioni ideali delle figure scolpite e le
regole base dell'architettura.
11 Frequentemente  tradotto  con  “sapore”,  il  rasa corrisponde  all'esperienza  estetica  nella  drammaturgia
indiana e i bhāva sono gli stati emotivi che, combinati tra loro, contribuiscono alla sua creazione. Si tornerà in
seguito a trattare più approfonditamente i temi connessi al rasa e al bhāva.
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e i discepoli che hanno guidato il rinnovo dei canoni classici e che hanno diffuso l’odissi su
scala regionale, nazionale e globale.
Questo  excursus narrativo, estremamente semplificato, serve per dare un’idea dei  leitmotv
dominanti in uso nella costruzione storica della danza odissi: il periodo hindu ha contribuito
alla sua ascesa e la dominazione islamica al suo declino, gli inglesi da semplici testimoni si
sono trasformati in complici nella stigmatizzazione della danza già iniziata dai musulmani, il
recente revival ha salvato e ripristinato la sua gloria originale, anche se è stata riformulata
seguendo specifiche norme secolari. Il  tema della sessualità associata alla storia dell’odissi
culmina in una ricerca di  purificazione dalle  influenze immorali  per  sostenere un passato
limpido  e  incontaminato.  Queste  ipotesi,  spesso  formulate  nella  storiografia  indiana,
forniscono un sotto-testo che va esaminato all’interno del dibattito generale in India sulla
religione,  la  cultura,  il  genere,  il  regionalismo,  il  nazionalismo  e  il  potere.  Individuare  le
dissonanze, le disgiunzioni e i disturbi della narrazione storica consentirà di intravedere gli
indizi che promettono un racconto diverso dalla narrazione istituzionalmente sostenuta. 
1.1 Spiritualità e classicità
Dal  suo  ruolo  identificativo  di  pratica  religiosa  e  rituale  alla  moderna  incarnazione  di
spettacolo nazionale, la danza classica indiana  odissi  ha riservato sin dalle origini un posto
d'onore alla figura femminile,  la cui  storia è incisa tanto nelle opere scultoree quanto nei
documenti letterari. La narrativa templare espressa nelle numerose strutture architettoniche
dell’Orissa  collega  la  danza  al  rito  religioso  e  legittima  l’approvazione  divina  come  parte
integrante  della  cultura  induista.  Mohan Khokar,  noto  storico e  studioso  nel  campo delle
danze indiane, sostiene suggestivamente che: 
“le ragazze danzanti del  tempio, sono state le  prime interpreti della  danza  odissi […];
l’eredità dell’odissi è perciò legata al tempio. E per questo dobbiamo essere grati a coloro
che hanno costruito i nostri  complessi architettonici e, ancora di più, a chi ha avuto il
genio di  riconoscere  la  danza come un cammino di  esaltazione spirituale  di  massima
potenza” (1984: 175-181). 
Il  mito del tempio, oltre a connettere la danza al rito, crea un’interessante asimmetria tra
sacro e profano, partendo dal presupposto normalmente condiviso che le forme performative
intrise di  religiosità  hindu siano considerate in qualche modo le più pure e sofisticate del
37
panorama coreutico indiano. Secondo questo modello di pensiero la definizione di “classico”
entra così in conflitto con quella di “religioso”, esattamente come altri aggettivi, quali  folk,
social,  street,  modern,  politcal,  secular e  popular12,,  che  vanno  ad  accompagnare  arti
raramente intese come autorevoli, . Negativamente distinto dal sacro, il profano è il regno in
cui  il  significato  culturale  di  una forma “si  erode  e  si  squalifica  come segno di  legittima
eredità” (Banerji  2010: 68). In un ciclo di auto-perpetuazione, il classico diventa sacro e il
sacro diventa classico, quand’anche le divisioni arbitrarie tra le altre categorie sopra citate
nella pratica si riversino una nell’altra. La tautologia e la concatenazione di significati apparsi
da questi legami segnano il peso attribuito alla spiritualità come segno di legittimazione nelle
performance classiche, che in larga misura riflettono le conseguenze del retaggio coloniale
britannico: immaginando il capovolgimento della costruzione orientalista, la spiritualità viene
intesa come un tratto peculiare del primitivismo indiano in grado di contrastare la modernità
occidentale e il suo materialismo. Come sostiene l’indologa Banerji “Il fardello della religione
si  trasforma in un regalo,  che viene poi  trasposto al  mondo della  danza classica indiana”
(2010: 60). Tuttavia, il costrutto retorico si trova intatto a causa del concetto introdotto da
Mundoli Narayan di over-ritualizaton, secondo il quale l’India è studiata essenzialmente nella
sua  componente  religiosa  (Said  1979;  Mohanty  1991;  Inden  2006:  13-60). Utilizzando  il
termine per indicare principalmente la forma di teatro  kūṭiyāṭṭaṁ13, Narayan suggerisce un
annullamento dei suoi principi rituali, a favore di un puro apprezzamento estetico:
“Si  è sviluppata la tendenza, quando si tratta di teatri  non occidentali  – specialmente
quando si parla di teatri  asiatici – a sopravvalutare l’importanza attribuita al rituale. A
volte,  questo  fatto  esclude  altri  aspetti  altrettanto  vitali  per  capire  la  performance.
L’inclinazione a questo processo ha portato alla luce molti rituali altrimenti non noti, ma
allo stesso tempo ha ignorato le tecniche e le convenzioni proprie del teatro, ipotizzando
implicitamente la sua natura totalmente religiosa e ritualistica” (Narayan 2006: 137).
Narayan sostiene la necessità di produrre un’analisi che parta dai codici performativi e non-
religiosi incorporati nel  kūṭiyāṭṭaṁ, per comprendere meglio la forma classica del teatro. La
critica generale di Narayan può essere applicata all’ampio ventaglio di danze classiche indiane,
specialmente  all’odissi,  nel  cui  studio  la  over-ritualizaton ha  costruito  una  storiografia
12 Studi  interessanti  sulla  categorizzazione  arbitraria  delle  performance tradizionali  in  India  sono  quelli  di
Bharucha (1993: 192-210), Chandralekha (1980), Maury (1969) e Kramrisch (1983). 
13 Il kūṭiyāṭṭaṁ è una forma di teatro sanscrito tradizionale dello stato indiano del Kerala.
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parziale  riconosciuta  come valida,  eccezion  fatta per  i  lavori  più  recenti di  Lopez  Y  Royo
(2008), Chatterjea (2004), Pathy (2007), Schechner (2004), Gandhi (2009) e Banerji (2010) 14. Il
consenso generale tra gli  studiosi,  infatti, trova le radici  della danza  odissi  nell’esposizione
rituale affiliata al culto induista. Ragini Devi a tal proposito scrive:
“L’arte orientale si è sviluppata e diffusa nei secoli grazie alla pura devozione.[…] Essa era
essenzialmente  un  rito  sacro,  la  rappresentazione  esteriore  dell’esperienza  interiore
umana, che trovava massima espressione nella danza e nella musica. La concezione hindu
della  danza,  come  rappresentazione  visibile  del  ritmo  mistico  dell’Universo,  è
simbolicamente la ʻcorsa spiritualeʼ dell’India” (Devi 1980: 62-63).
Emulando il suo punto di vista, anche D. N. Patnaik sostiene la teoria della spiritualità dell’arte
indiana,  specificando  come  “le  grotte,  i  templi  e  le  istituzioni  definiscano  la  loro  pratica
essenzialmente  religiosa”  (2006:  6).  Sottoscrivendo  la  tesi  della  over-ritualizaton,  Susan
Schwartz  si  spinge  a  definire  tutte  le  performance indiane  come  normalmente  religiose,
affermando che:
“la  performance stessa  è  fondamentale  per  il  modo  in  cui  le  varie  culture  in  India
capiscono  il  loro  mondo,  interagiscono  in  esso  e  producono  una  dinamica  attiva,
interpretabile come il procedere di una sensibilità religiosa o una definizione di essa. Le
fonti d’ispirazione performativa sono state religiose sin dal principio. Se la forma d’arte
classica è derivata dalla tradizione testuale formale o da una forma di arte popolare –
come  nelle  molteplici  presentazioni  teatrali  asiatiche  –  allora  il  potenziale  di
trasformazione religiosa è insito in essa” (Schwarz 2004: 1).
Inoltre,  eliminando  il  divario  esistente  tra  religione  e  filosofia  e  riecheggiando  la
precedentemente citata Devi, Schwarz scrive questa audace asserzione:
“Sia la religione che la filosofia traggono ispirazione da una visione del mondo che le
unisce. È più fruttuoso affermare che l’intento degli estetici, da Bharatamuni in poi, sia
stato quello di facilitare una trasformazione – dell’artista, del pubblico, del mondo – che
14 Numerose tradizioni artistiche in India possono essere intese come extra-religiose, non definibili perciò solo
in termini di connessioni spirituali. Una lista random di tali tradizioni può comprendere: il bhangra, la danza
bollywood, la danza semi-classica Rabindrasangeet, le forme di jatra, il teatro delle marionette rajastane, il
teatro di strada politico, gli studi coreografici contemporanei di Astad Deboo, Mallika Sarabhai, Daksha Seth.
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possa essere comprensibile solo dal punto di vista della religione. Così l’ottica religiosa
comprende e raggiunge gli obiettivi delle performance, attraverso cui è possibile studiare
le  arti  dello  spettacolo.  La performance  fornisce  le  chiavi  con  cui  poter  leggere  la
religione. Per spingere ulteriormente il punto, è ovvio che ci sia religione negli spettacoli
indiani: la mitologia senza età,  così  come i riferimenti a percorsi spirituali  verso mete
finali, hanno formato la narrazione, la struttura e i fini teologici della musica, della danza
e dei drammi, sin dai tempi antichi” (Schwarz 2004: 3).
Questa attenzione alla religiosità e alla “mitologia senza età” come condizione originaria e
strutturale  della  performance classica  è  seducente,  ma  anche  riduttiva  e  problematica.
Numerose tradizioni  artistiche indiane non possono essere definite unicamente in termini
devozionali –  un fatto che turba la generalizzazione di Schwarz e degli studiosi a lei affiliati –
poiché includono motivi  laico-mondani  sia nell’espressione della danza pura che in quella
recitata. Va ricordato inoltre che l’idea dell’arte come strumento  bhaktco, in grado cioè di
suscitare devozione mistica, non nasce dall’iconografia religiosa della forma d’arte, ma prende
piede  nel  V  secolo  d.C.  quando  Abhinavagupta15 introduce  il  nono  rasa nella  lista  dei
sentimenti  estetici  fondamentali  (Shānta-rasa)  e  incoraggia  l’arte  ad  essere  metodo  di
contemplazione spirituale. 
La  sensibilità  religiosa  ritenuta  fondamentale  nello  studio  delle  performance del
subcontinente  richiama  la  strategia  di  sovrapposizione  orientalista  dell’“indianità”
nell’esclusione  o  nella  subordinazione  degli  altri  livelli  di  esperienza.  Osservando  la
molteplicità  di  forme  performative  indiane,  una  sensibilità  estetica,  espressiva  o  morale
potrebbe soppiantare o integrare la sensibilità religiosa. Più semplicemente, la proliferazione
di  generi  di  teatro-danza  potrebbe  rivelare  una  propensione  al  divertimento  e
all'intrattenimento  nel  contesto  pubblico,  discostandosi  così  dall’idea  coloniale  dell’India
mistica. In tal modo non si nega all’India la sua cultura contemporanea e le sue “abitazioni
della  modernità”  (Chakrabarty   2002),  oltre a  non imprimerle l’idea di  immutabilità  nella
storia. L’asimmetria tra ciò che è sacro e ciò che è profano – e la vittoria definitiva del primo
sul  secondo  – promulga un mito di  partizione intrinseca e naturale  tra i  due concetti. In
quest’ottica: 
15 Illustre  filosofo  eclettico  del  I  secolo  d.C.  noto,  con  i  commenti  del  Nātyaśāstra  e  del  Dhvanyāloka  di
Anandhavardhana, per il suo contributo all'estetica indiana.  
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“i simboli sono sui generis e tracciano un dominio religioso indipendente. […] Sono diversi
i tipi di pratiche e discorsi propri delle rappresentazioni religiose, grazie ai quali queste
ultime acquistano identità e veridicità. Da ciò non segue che i significati delle pratiche
rituali  e  le  espressioni  siano  da  ricercare  nei  fenomeni  sociali,  ma  il  loro  status di
possibilità  e  autorevolezza  deve  essere  spiegato  come  prodotto  di  discipline  e  forze
storicamente distintive” (Asad 1993: 52).
Per chiarezza, è meglio precisare che non si sta negando il ruolo della praxis induista e della
sua influenza nella genesi della danza odissi, tuttavia proporre quest’unica visione della storia
riduce la possibilità di scorgere un’altra realtà non-hindu,  altrettanto rilevante, che prende
forma con le rappresentazioni jainiste16 del I secolo a.C. e che interrompe la sola formazione
identitaria dell’odissi come parte del rituale templare induista.
1.2 Evidenze scolpite nella pietra: le grotte di Udayagiri 
È nella  Rani gumpha17 di Udayagiri che viene rinvenuto un fregio scultoreo del I secolo a.C.
raffigurante una danzatrice (nartaki) di  odra-magadhi,  una delle prime rappresentazioni di
forme di danza riconducibili all’odissi contemporanea. La studiosa Kapila Vastyayan sostiene
che sulla base delle testimonianze archeologiche rinvenute “l’odissi potrebbe pretendere di
essere riconosciuto come il primo stile di danza classica indiana” (1997: 49). In una serie di
fregi e pannelli, la Grotta della Regina presenta danzatrici alla corte reale —  la cui esuberanza
riverbera attraverso la pietra  — e musicisti che accompagnano il  ritmo della  performance
all’ombra di  un  grande  albero.  La  presenza della  danza  nelle  grotte è  però  anticipata  da
un’iscrizione rivelatrice nella Hathi gumpha (Grotta dell’Elefante), uno dei padiglioni rocciosi
fatti costruire originariamente dal re Jainista Khāravela di Kalinga per far riposare i monaci
jainisti erranti.  L’iscrizione  nell’Hathi  gumpha,  composta  in  pracrito18,  è  un  documento di
rilevanza per gli  studiosi  della storiografia della danza poiché dichiara il  patronaggio reale
16 Fondata  sugli  insegnamenti  di  Mahavira,  il  jainismo  è  una  religione  che  si  diffonde  in  India
contemporaneamente al buddhismo dal VI secolo a.C. in poi, il cui credo insegna all'individuo come vivere,
pensare e agire in modo da rispettare e onorare la natura spirituale di ogni essere vivente.
17 Udayagiri,  sito archeologico collocato nei  pressi  di  Bhubaneswar,  presenta una serie di  grotte finemente
scolpite, risalenti al periodo Khāravēla (193 a.C.-170 a.C.). Tra queste spicca per i suoi bassorilievi la Rani
gumpha, la “grotta della regina”.
18 Termine usato per  indicare  un'ampia  famiglia  di  lingue e  dialetti “indoarii  medi”,  sviluppatisi  accanto al
sanscrito  e  raccolti  sotto  la  denominazione  complessiva  di  linguaggi  medio-indiani.  Meno accessibile  al
grande pubblico perché ristretto alle prime caste della suddivisione gerarchica indiana, il pracrito è la lingua
adottata dai gruppi eterodossi che nel corso della storia hanno modificato l'autorità vedica e hanno diffuso
l'induismo alle caste più basse.
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nella protezione e nella diffusione delle arti, oltre a descrivere gli spettacoli di danza che il re
faceva  organizzare  in  tutto  il  suo  regno.  Una  traduzione  indicativa  della  prima  parte
dell'epigrafe potrebbe essere:
“ancora, nel terzo anno del suo regno, Sua Maestà (Khāravela), che era ben disposto
verso la scienza della musica, concepì delle riunioni conviviali affinché la capitale fosse
intrattenuta con i  combattimenti, la danza, il  canto e la musica strumentale” (Banerji
2010: 79).  
Il re è descritto come colui che ha restaurato Tauryatrika, le tre forme di performance – danza,
musica e canto – precedentemente soppresse dal regime Maurya19. L’aspetto interessante di
questa incisione è la giustapposizione di elementi disparati che sembrano avere pari  peso
nella  biografia  del  monarca:  la  devozione  religiosa,  il  secolarismo,  la  conquista  militare,
l’armonia sociale e l’arte. L’inno riporta in vari passaggi la descrizione degli sforzi artistici del
sovrano,  dedicando  un’intera  linea alla  munificenza nell’organizzazione  di  spettacoli  per  i
sudditi. Le arti servono visibilmente uno scopo politico, sono un elemento distintivo destinato
a presentarsi nella lista delle buone azioni del sovrano. La menzione non è né casuale né
accessoria, ma inclusa intenzionalmente come indice di sensibilità estetica di re Khāravela e
del  suo  destreggiarsi  tra  arte  politica  e  arte  scenica.  Se  nelle  grotte  di  Udaygiri  l’intimo
rapporto tra danza e stato è letteralmente scolpito nella pietra attraverso iscrizioni e rilievi, si
può  percepire  la  danza  come  un’arte  spazializzata,  un’analogia  simbolica  alle  tendenze
espansionistiche del re. In questo senso, l’autorità reale non solo manifesta la propria cultura
e benevolenza, ma mostra una nuova modalità di visualizzazione della conquista dello spazio,
come  suggerisce  la  menzione  alla  danza  sia  nell’attività  religiosa  che  in  quella  militare.
L'iscrizione rivela, quindi, l'idea di un re sofisticato e comprensivo che delizia i suoi sudditi con
attività culturali di vario genere, mirando all'organizzazione di spettacoli per la valorizzazione
di un'attività sociale che supporti la politica: la danza consolida il potere reale e crea un clima
di  reciproco rispetto  tra  popolo  e  sovrano,  la  cui  munificità  aumenta  la  fiducia  popolare
nell'istituzione politica e nel proprio potere. Il  corpo danzante, illustrato ulteriormente dal
potere spazializzato della performance, connette il sovrano al suo territorio e mette in luce la
sua posizione di dominanza.  
19 La dinastia Maurya, guidata dall'imperatore Ashoka, è responsabile della fondazione del primo impero in
India (325 a.C.- 185 a.C.). 
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Aspetto rilevante delle incisioni e delle immagini delle grotte di Udayagiri è l'attestazione della
mondanità e non religiosità associata alla danza: danzatori e musicisti si esibiscono per il re e
la regina in una corte reale, dove una nartaki si muove a ritmo di musica su un piccolo palco,
circondata  da  un  gruppo  di  danzatrici  inserite  in  un  ambiente  pastorale.  L'apparente
riproduzione  nelle  rappresentazioni  di  una  semplice  danza  nritta (danza  pura),  viene
convalidata dall'assenza di alcuna divinità a cui attribuire un significato religioso. Non esistono
prove scientifiche che attribuiscano religiosità alla danza nel  contesto jainista,  al  contrario
della  fede  brahmanica20 che  si  serve  della  performance delle  danzatrici,  concepita  come
intrattenimento per dei e mortali, per legittimare il culto del tempio. Sotto il dominio jainista
le arti svolgono un ruolo centrale nella promozione  della coesione sociale e della concordia,
come suggerisce la descrizione delle attività ricreative jainiste proposte da Shah:
“I  sudditi  durante  le  festività  dalle  attività  lavorative  vanno  in  pellegrinaggio  o  si
impegnano  in  altre  occupazioni  più  divertenti,  quali  il  gioco  d'azzardo,  il  teatro,  le
passeggiate a cavallo, gli scacchi, il canto, il nuoto, la danza, la celebrazione di feste di
primavera. Alcuni tra i più ricchi si intrattengono in istituti gestiti da “ragazze danzanti”.  I
letterati occupano il  tempo leggendo,  scrivendo,  insegnando.  I  dibattiti pubblici  sono
organizzati dalla corte reale. Non rare sono le mostre di arte e mestieri; puzzle, indovinelli
e giochi sono passatempi altrettanto popolari” (1998: 156).
Le arti principali, tra cui la danza, sembrano quindi legate al piacere secolare e al godimento
sensuale, il cui fine è l'appoggio della visione politica di unità sociale promulgata dal sovrano
jainista.
1.3 Il ruolo della donna nel contesto jainista
Il bassorilievo di Udayagiri raffigura scene di corte che aiutano gli studiosi ad immaginare la
danza come una professione legata ad una determinata casta sociale, la cui attività varia a
seconda dei contesti: le prove scientifiche attestano il superamento dei confini da parte di una
classe  di  danzatrici  che  accompagna  sia  feste  pubbliche  e  private  che  festival  di  natura
religiosa. Ciò non toglie che la non stigmatizzazione delle donne per la diversa natura delle
loro attività causi alcune restrizioni e distinzioni per l'affiliazione a particolari istituzioni. Studi
20 Per fede brahmanica si intende la religione dell'India generatasi durante il IX secolo a.C. attorno all'ultima
letteratura  vedica,  la  quale  ha  consentito  il  passaggio  dal  vedismo  ortodosso  alle  pratiche  induiste
attualmente riconosciute. 
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di Monica Saxena (2006), Sukumari Bhattacharji (1987), e Romila Thapar (2002) – oltre a fonti
antiche quali Arthaśāstra21 e Kāma Sūtra22 – attestano la presenza di una categoria di donne
professioniste non affiliate al tempio, le ganika, il cui scopo è principalmente l'intrattenimento
di corte. Lo studio del ruolo di queste danzatrici nella storiografia generale dell'odissi è però
circoscritto  a  poche  pagine,  a  favore  di  una maggiore  attenzione  rivolta  al  sistema delle
mahari come  normativamente  utile  per  la  formazione  di  un  bagaglio  coreutico  ampio.
Tuttavia, l'insieme delle raffigurazioni di Udayagiri – eccezion fatta per le rappresentazioni di
divinità associate alla danza, quali Śiva Naṭarāja e Gaṇeśa – mostra la reale presenza “di una
danza di genere praticata da danzatrici donne” (Varadpande 1983: 45). Anche l'Arthaśāstra, la
cui datazione precede il regno di  Khāravela, racconta di un gruppo di artiste professioniste
protette dal patrocinio reale: 
“una  sovrintendente  cura  l'impiego  e  il  mantenimento  di  una  classe  di  cortigiane
selezionate per la loro bellezza e giovinezza le quali, secondo la legge, dall'età di otto anni
devono esibirsi in una performance pubblica davanti al re” (Kautilya 1976: 139).
Un intero sistema di governo fondato sul patrocinio delle arti è istituito dal pagamento delle
danzatrici colte da parte delle casse dello Stato. Si intravede qui l'idea di quelli che Banerji
chiama “generi straordinari” (2010: 113), una specifica categoria di artisti identificati con la
performance,  le  cui  attività  di  danza  sono  sponsorizzate  dallo  Stato  per  adempiere  scopi
diversi,  dall'intrattenimento  all'affermazione  del  potere.  La  mobilità  della  danza  tra  i  vari
confini spaziali è sostenuta dallo status sociale specifico delle artiste donne, la cui principale
abilità consiste nell'assumere contemporaneamente una moltitudine di posizioni. Il jainismo
appoggia e approva posizioni  progressiste in merito alle questioni di genere e alla visione
della donna come partecipante attivo nel contesto sociale. Nell'ambito religioso, per esempio,
Shah sostiene che:
21 Trattato indiano sulle  scienze politiche,  economiche e militari,  attribuito  a  Kauṭilya,  erudita brahmano e
mentore alla corte di re Chandragupta Maurya, fondatore dell'impero che porta il suo stesso nome.
22 Considerata  l'opera  sull'amore  più  rilevante  nella  storia  della  letteratura  sanscrita,  il  Kāma  Sūtra  è  un
compendio che racchiude le norme principali che il “buon cittadino” deve seguire, in particolar modo nelle
relazioni tra uomo e donna.
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“nell'antichità le donne jainiste avevano non solo gli stessi doveri rituali degli uomini, ma
anche libero accesso allo studio delle Scritture, contrariamente alle istruzioni dell'ordine
vedico” (Chanchreek 2004: 145).
Nella  letteratura  jainista  le  donne,  i  cui  compiti spesso si  sovrappongono e  finiscono per
modellare identità specifiche multiple, sono rappresentate:  
“in  una  vasta  gamma di  ruoli:  come spose,  mogli,  madri,  vedove,  ascete,  prostitute,
cantanti e danzatrici.  Non sorprende l'inesistente vergogna da parte di prostitute che
hanno una propria etica e occupano uno status sociale molto più alto rispetto ad oggi. Si
fa affidamento su un sistema clientelare, secondo cui le danzatrici  – prime nella scala
gerarchica  degli  artisti –  si  esibiscono a  corte,  mentre  gli  artisti di  classe  inferiore  si
mantengono grazie a performance pubbliche di circo, magia, drammi e giochi di prestigio”
(Shah, 1998: 157-158).
In ogni caso, le danzatrici professioniste, che sviluppano una serie di capacità e competenze
ritenute opportune per gli spettacoli pubblici e privati, combinano e superano i ruoli sociali, in
un momento storico che ignora le restrizioni delle forme d'arte in relazione alla dicotomia
sacro-profano. 
1.4 Questonando attorno all'odra-maghadi
Se le stesse iscrizioni  di  Udayagiri  menzionano  dapa (acrobati) e  nāta (danza),  le sculture
riportano stili di movimento allo stesso tempo vigoroso e aggraziato, una “testimonianza della
coesistenza di vari idiomi performativi legati al corpo” (Devi 1990: 138). La laicità delle danze
scolpite sui bassorilievi trova supporto nella prospettiva di D.N. Patnaik:
“tra le forme elaborate delle rappresentazioni scultoree e le testimonianze epigrafiche è
evidente che in passato esistesse un particolare stile  di  danza praticato da una classe
specifica  di  danzatrici,  le  quali  divertivano  il  re,  i  cortigiani  e  il  pubblico  in  generale.
Nell'Orissa antica viveva un gruppo specifico di nata e gandharva23, la cui professione era
cantare e danzare” (2006: 10).
23 Spiriti maschili legati alla natura, i gandharva fungono da musicisti di corte nei palazzi degli dei e proteggono
la soma, il nettare divino.
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La non presenza di scenari religiosi induisti durante il dominio di Khāravela, nonostante la
presenza del  sistema  devadasi  in altre regioni del subcontinente, denota un attaccamento
limitato della danza alla pratica rituale associativa individuata da Mundoli Narayan, il quale
descrive il rituale come una serie di azioni “condotte in relazione ad altre pratiche o attività
eseguite principalmente per il successo e il completamento di quelle stesse pratiche” (2006:
143). Piuttosto, sembra che la danza nel periodo jainista sia inserita in un “rituale contenuto”
e  indipendente,  non  associato  ad  altre  attività  e  condotto  per  specifici  scopi  che  ne
definiscono la struttura. 
L'idea dei bassorilievi di Udayagiri come rappresentanti fedeli di quella che oggi chiamiamo
odissi è  ancora  da  approvare  ufficialmente  dalla  comunità  di  studiosi.  Anurima  Banerji
propone l’istituzione di un ipotetico nesso tra arte scultorea e danza da parte degli storici del
revival nazionalista, al fine di fornire una parvenza di antichità che migliori lo status dell'arte.
Il richiamo religioso alla genesi primordiale dell'odissi a cui fanno riferimento innumerevoli
studiosi e artisti serve, in un certo senso, a  fornire un'aurea di autenticità che si affranca alle
nozioni di classico e sacro. Kapila Vatsyayan e D. N. Patnaik collegano, per esempio, alcuni
gesti e posture presenti nelle grotte ai passi base della danza odissi praticata ai giorni nostri.
La  visita  alle  grotte  e  lo  studio  delle  posizioni  del  corpo  e  delle  mani  (bhangi e  mudra)
suggerisce  numerose  affinità  alle  descrizioni  elevate  fornite  dal  Nātyaśāstra,  la  cui
autorevolezza  riconosce  l’odra-magadhi e  il  dakshinatya24 come  stili  di  danza  affermati,
provenienti rispettivamente da Odra e Kalinga (entrambe aree connesse al moderno stato
dell’Orissa).  Tenendo conto inoltre della concomitanza tra il  Nātyaśāstra e  le  immagini  di
Udaygiri, sembra che i bassorilievi delle grotte ritraggano effettivamente uno “stile di danza
shastrico  proveniente  da  quella  regione”  (Bharatamuni  2007:  246).  La  stessa  Vatsyayan
sostiene  che  “la  tradizione  codificata  nel  Nātyaśāstra ha  preso  atto  dello  stile  regionale
conosciuto in India orientale come odra-maghadi e lo ha legittimato” (1974: 34). L’idea che
l’Orissa, e quindi l’odissi sia la più antica danza classica dell’India si  ripropone nelle storie
popolari, nella letteratura turistica e tra la comunità globale di studiosi, critici, artisti e guru.
Contrariamente a questo coro di voci, è riconosciuta l'esistenza di una statua rappresentante
una ragazza danzante risalente al periodo di Mohenjodaro25 (2500 a.C.), che precede quindi la
24 Sia l'odra-maghadi che la dakshinatya fanno parte della lista dei quattro pravrit (danza classiche antiche)
menzionati nel Nātyaśāstra.
25 Sito  archeologico,  coincidente  oggi  con  la  provincia  Sindh  del  Pakistan,  risalente  al  III  millennio  a.C.  e
considerato uno dei più grandi insediamenti antichi della Civiltà dell'Indo.
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nartaki di Udayagiri di due millenni e distrugge il costrutto teorico su cui si fonda l'idea di
antichità dell'odissi e delle altre forme di teatro-danza classiche indiane. Il bisogno generale di
elevare lo status sociale della danza è sintomo del desiderio emozionale e politico di tracciare
una linea continua tra il passato e il presente, tanto da fornire un peso storico alla pratica
performativa contemporanea. Se negare la veridicità di certe affermazioni implica privare la
danza delle  molteplici  storie  in  cui  è  impigliata  e  incorporata,  allora è  necessario  che gli
studiosi  posizionino  l'oggetto  di  ricerca  nella  giusta  prospettiva  ed  esplorino  le  ipotesi
rappresentative dell'odra-magadhi  più approfonditamente di come è stato fatto fino ad ora.
Dal  mio  punto  di  vista,  le  iscrizioni  e  i  bassorilievi  di  Udayagiri  ritraggono  immagini  che
suscitano molta curiosità e aprono una serie di interrogativi in merito alla loro connessione
con l'odissi  contemporanea e alla forte relazione che la danza intesse con lo Stato. Data la
profusione  di  immagini  nelle  grotte  di  Udayagiri  che  richiamano  posizioni  di  danza
riconosciute, visto il credo del regno di re Khāravela e il contenuto dell'iscrizione dell'Hathi
gumpha, si può sostenere che il jainismo abbia influenzato la formazione dell'odissi così come
la conosciamo oggi, attestando uno sviluppo della danza intesa come arte secolare e ibrida,
né esclusivamente hindu né religiosa, dipendente da un potere statale che garantisce la sua
sopravvivenza.  Le comunità coreutiche,  essenzialmente femminili,  legittimano e negoziano
allo stesso tempo i valori ideologici dello Stato, garantendone l'egemonia e producendo nuovi
significati  che  superano  l'estetica  e  sostituiscono  il  semplice  valore  ornamentale  a  loro
attribuito.
2. Dalla corte al tempio
La mancanza di fonti letterarie e archeologiche, rende difficile rintracciare le rappresentazioni
di danza in Orissa immediatamente dopo il regno di re Khāravela. Le sculture buddhiste di
Ratnagiri e Lalitagiri suggeriscono una continuità con la danza odra-maghadi, nonostante il
collegamento estetico debba essere ancora pienamente esplorato. Tuttavia, le immagini dei
templi shivaiti del VII secolo propongono una linearità con la danza antica che fa pensare ad
uno  sviluppo  di  generi  coreutici  incorporanti  influenze  sia  shivaite  che  buddhiste.  Un
significativo cambiamento si fa largo nella storia dell'odissi con la costruzione dei templi in
pietra  (dal  V  secolo  d.C.),  con  la  divulgazione  del  culto  vishnuita  di  Jāgannātha26,  con
26 Ritenuta una forma folkloristica del dio Viṣṇu, Jāgannātha è un divinità molto cara alle regioni dell'Orissa, che
venerano il dio come fosse il “Signore dell'Universo”.
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l'istituzione del sistema delle mahari e con l'ascesa di nuove forme statali. Il tempio hindu, a
partire dalla dinastia Ganga del XII secolo, diventa infatti un importante sito di culto e potere,
la  cui  istituzione  influenza  notevolmente  la  vita  culturale  della  popolazione  oriya.  Il  re
Anantavarnam Chodaganga Deva, sovrano della dinastia Ganga e fautore della costruzione del
celebre tempio dedicato a Jāgannātha nella città di Puri, formalizza tre aspetti significativi a
lungo identificati con la cultura del luogo sacro indiano per eccellenza: “la nozione di sovrano
come incarnazione della divinità e la posizione reciproca del dio come “re del regno di Orissa”,
la festività annuale del Ratha Yatra27 e il servizio delle  mahari già presente nella tradizione
templare” (Banerji 2010: 127).  
Come si pone in questo scenario l'odra-maghadi? Lo stile scompare del tutto per lasciare il
posto ad un codice coreutico diverso o si arricchisce di nuove forme? Banerji sostiene che la
danza templare delle  mahari del XII secolo si sia appropriata dell'odra-maghadi, la quale è
stata “consacrata, istituzionalizzata e sostenuta” (2010: 154) durante la sua trasformazione
nel  contesto  religioso. Nonostante  l'organizzazione  della  narrazione  odissi  concepita  dagli
studiosi  indiani più autorevoli – Vatsyayan, Mohan Khokar, Sunil  Kothari  — sia a favore di
un'identificazione  totale  con  il  rituale  induista,  che  non  tiene  dunque  conto  dell'inizio
eclettico e secolare supportato dalle iscrizioni  jainiste, non si può trascurare il  ruolo delle
mahari e del culto di Jāgannātha nel plasmarne la storia e l'estetica. Nella cornice di questa
evoluzione meritano di  essere  menzionati la  centralità  del  tempio nella  cultura  oriya e  il
significato della sua iconografia, al fine di comprendere la posizione privilegiata assunta dalle
danzatrici templari nella costruzione della genesi odissi.
2.1 Il tempio di Jāgannātha a Puri
Affascinante e suggestiva, la città di Puri è uno dei quattro luoghi di culto più sacri dell'India
(char dham), una calamita per pellegrini e devoti, sādhu28 e turisti. Alcuni induisti sostengono
addirittura che Puri sia la più sacra tra le dimore del divino, in parte perché la favorita del
filosofo  Adi  Shankaracharya  (788-820  d.C.)  che  ispirò  il  senso  di  connessione  culturale,
geografica e spirituale propria dei  char dham,  in parte per la sua relazione con il  culto di
Jāgannātha  e  il  conseguente  potere  associato  alla  posizione  del  dio  come  Signore
dell'universo. Per altri, il valore di Puri risiede nella sua posizione orientale sul subcontinente
27 Festival di Puri che coinvolge la divinità Jāgannātha, il quale, insieme ai fratelli Balabhadra e Subhadra, viene
portato su un carro per le vie della città, richiamando fedeli e devoti da tutta l'India.
28 Nella  religione induista  ilsādhu  è la figura ascetica per eccellenza che si  dedica  al  raggiungimento della
liberazione finale attraverso la meditazione e la contemplazione della realtà ultima dell'universo (Brahman).
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indiano: letteralmente e metaforicamente,  la luce che sorge ad est  dissipa l'oscurità della
notte e le tenebre dell'ignoranza, “sprigionando nel mondo la sua saggezza incandescente”
(Banerji 2010: 132). Janmejay Choudhury nel descrivere la posizione di Puri nella letteratura
sacra sostiene che: 
“Purusottam Ksetra-Puri è stata descritta nei Purāṇa29 come luogo più sacro del Bharata
Varsa (India). È lo ksetra dove il dio Purusottama ha costruito la sua dimora perpetua,
Vaikuntha  Bhubana.  Il  luogo  sacro,  secondo  la  tradizione,  esisteva  già  dal  diluvio
universale  e  dall'inzio  della  creazione.  La  sua  grandezza  è  impareggiabile,  la  sua
importanza unica e la santità indiscutibile: Puri è un luogo di purificazione, un luogo che
cancella i peccati del mondo” (2008: 6).
Il mito di creazione del tempio di Jāgannātha, la storia della sua provenienza e la successiva
nascita del sistema templare delle  mahari  sono raccontati in numerosi testi religiosi (Kapila
Saṃhitā,  Skanda Purāṇa,  Mādaḷā Pānji). Di seguito si riporta il frammento di un testo oriya,
non ancora tradotto in lingue europee, che narra le cronache del tempio di Jāgannātha, il
Mādaḷā Pānji: 
“La visione di Nilamadhava (Kṛṣṇa dal corpo blu) ossessionava nei sogni re Indradyumna,
così egli mandò un fedele servitore, Vidyapati, alla ricerca dell'elusivo dio nero. Vidyapati
viaggiò verso est sino a giungere a Utkala, dove venne accolto da Vishwavasu, il capo del
villaggio Sabara, nel quale Vidyapati arrivò dopo una lunga peregrinazione. Per la timida
figlia del re, Lalita, fu amore a prima vista dal momento in cui posò lo sguardo sul nuovo
visitatore  che  cercava  riposo  nel  loro  insediamento  tribale.  Dal  canto  suo,  un  astuto
brahmino  del  luogo  intuì  la  presenza  di  Nilmadhava  nei  dintorni  e  capì  che  il
corteggiamento  del  ragazzo  per  Lalita  non era  altro  che  un  modo per  trovare  il  dio.
Sapendo che alla prime luci  dell'alba Vishwavasu sarebbe andato in un posto segreto
noto come Nilakandar (la grotta blu) per le sue preghiere quotidiane, Vidyapati chiese a
Lalita  — ormai  sua  moglie  — di  intercedere  a  suo  nome,  chiedendo  il  darshan
(apparizione) per Nilamadhava. Incapace di rifiutare la richiesta della figlia, Vishwavasu
accettò con riluttanza, ma bendò Vidyapati prima di intraprendere il cammino, così non
avrebbe  potuto  rivelare  il  misterioso  luogo  di  culto.  Vidyapati  allora  complottò
29 Gruppo di testi induisti di carattere celebrativo e cosmologico, il cui scopo era l'educazione religiosa dei non
dvija (i non nati due volte, cioè le donne e i fuori casta), ai quali non era permesso lo studio dei Veda, i testi
sacri dell'India antica.
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clandestinamente con la moglie per lasciare una scia di semi che, crescendo, avrebbero
creato un sentiero verde fino al santuario. Vidyapati visitò Nilakandar insieme al suocero,
ma, con loro sorpresa, Nilamadhava rifiutò le loro offerte di  quel  giorno.  Disorientati,
entrambi  ascoltarono  il  responso  di  un  oracolo  che  annunciò  la  fine  del  culto  per
Nilamadhava da parte del villaggio Sabara e che il dio avrebbe dovuto assumere un nuovo
nome, una nuova forma e una nuova dimora per diventare  oggetto di  devozione per
Indradyumna e i suoi seguaci. Lasciandosi alle spalle Lalita, Vidyapati abbandò il villaggio
e raccontò la storia a Indradyumna, che organizzò immediatamente una visita al santuario
per cercare la benedizione di Nilamadhava. Con suo disappunto, il re non trovò nessuno,
ma  udì  un  sussurro  divino  che  gli  ordinava  di  tornare  a  casa  e  costruire  un  tempio
dedicato a Nilamadhava e Nilasaila (la montagna blu). Quella stessa notte il re sognò una
voce divina che annunciò che gli idoli del tempio sarebbero stati costruiti con un pezzo di
legno galleggiante nell'acqua. Presto, un tronco d'albero dal taglio inusuale apparve dal
nulla  sulle  rive del mare. Riconoscendo il  segno del cielo,  il  saggio Narada consigliò a
Indradyumna di ritagliare tre immagini dal tronco per gli  idoli  del nuovo tempio. Il  re
seguì fedelmente il suo comando e decise di trovare un artista in grado di intagliare gli
idoli  sacri,  ma non riuscì a trovare nessuno con le giuste competenze. Alla fine, il  dio
Kṛṣṇa arrivò in incognito sotto forma di carpentiere di talento e si offrì di fare le incisioni
lui stesso, a condizione di essere lasciato solo nella stanza da lavoro, con la porta chiusa in
ogni  momento  per  potersi  concentrare  meglio.  Il  re,  inizialmente  convinto,  divenne
titubante quando la regina si innervosì con i suoi ospiti. La coppia reale allora colse di
sorpresa il dio, irrompendo nella stanza da lui lasciata chiusa. Kṛṣṇa rivelò la sua forma
divina  e scomparve,  lasciando davanti ai  sovrani  gli  idoli  incompleti.  Tuttavia,  la  voce
divina  apparve  di  nuovo  sulla  scena,  ordinando  a  Indradyumna  di  presentare  le  tre
immagini  al  tempio.  I  cieli  erano  pieni  di  gioia  durante  la  prathishta  (cerimonia  di
insediamento) del trio dei fratelli Balarāma, Subhadra e Jāgannātha. Tutti gli dei e le dee
scesero al  tempio,  che l'architetto divino Vishwakarma costruì  da solo  con le  proprie
mani,  per augurare buon auspicio. Le  apsaras intrattennero la folla riunita, Rambha e
Menaka,  le  più  famose  tra  le  danzatrici  divine,  allietarono  i  presenti  per  onorare
Jāgannātha. 
Le  devadasi o  mahari  nacquero  come discendenti delle  apsaras,  continuando questa
tradizione di venerazione del dio attraverso la danza e il canto devozionale”30.  
 
30 Testo tradotto dall'oriya all'inglese da Sanjukta Dutta, 23 ottobre 2013, Bhubaneswar.
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Il racconto dona alle mahari uno status significativo di protezione e diffusione della tradizione
mitologica. Contrariamente alle apsaras, il cui compito era intrattenere ed incantare gli dei e i
mortali, esse si fanno portavoce di specifici rituali hindu all'interno della cornice del tempio.
2.2 Dalle devadasi alle mahari
Al di là del mito, i registri storici dimostrano come il sistema delle mahari si sviluppi a partire
dal  X  secolo  d.C.,  quando si  attesta  nella  costruzione  architettonica  dei  luoghi  di  culto  il
sorgere dei primi  natamandir, le sale del tempio adibite alla danza. La maggior parte degli
studiosi attribuisce la nascita delle danzatrici templari, in quanto serve del culto di Jāgannātha
— istituitosi durante il periodo d'oro della storia dell'Orissa — alla dinastia Ganga (1110–1434
d.C.); altri suggeriscono la rilevanza del regno Somavamsi, leggermente precedente (931-1110
d.C),  per  il  sincretismo  religioso  e  l'influenza  dominante  dei  culti  śivait e  śakt che  lo
caratterizzano  (Goyal  1993:  144-145).  Il  periodo  Somavamsi  marca  infatti  un  sostanziale
cambiamento nell'orientamento culturale e religioso dell'Orissa, poiché introduce forme di
culto femminili ormai note — spesso protagoniste delle storie narrate nelle coreografie odissi
—  adorate nella loro forma benigna, andando così a modificare il  mood della  performance
templare in termini di rasa e bhāva, che da bībhatsam e bhayānakam si traduce in śṛṅgāra e
śāntam31. Un altro elemento a favore di questa teoria è l'ascendenza del regno somavamsi
alle  regioni  meridionali  dell'Orissa,  una  zona  che  oggi  corrisponde  allo  stato  dell'Andra
Pradesh, vicino a territori che avevano già consolidato il sistema delle devadasi e che avevano
dunque potuto influire sulla diffusione del sistema delle  mahari. Ne è prova un'epigrafe del
tempio di  Brameshwar risalente al  1058 d.C.,  nella quale si  descrive il  corteo rituale della
regina Kolavati Devi che, per buon auspicio, porta con sé la sua troupe di danzatrici: “da lei
sono  state  offerte  al  dio  Śiva  alcune  donne  bellissime  ornate  da  gemme  preziose,  che
appaiono come un lampo eterno e giocoso, i cui occhi e il cui collo sembrano incantare gli
uomini  che  le  guardano”  (D.N.  Patnaik  2006:  31).  Questa  prima  rappresentazione  delle
mahari  nella  storia  conferma  l'idea  di  una  stretta  connessione  con  il  sistema  devadasi
dell'India meridionale, tanto da supporre uno scambio artistico tra le due categorie, come
testimonia “un'iscrizione di re Kapilendradeva che presenta danzatrici Telugu32 nel tempio di
Puri” (Ganguly 1984: 87). Tuttavia, la categoria delle mahari  indica una storia più complessa
31 Sono otto gli stati emotivi che interagiscono tra di loro nella costituzione dell'esperienza estetica del rasa. Si
approfondirà l'argomento nel dettaglio nei capitoli successivi
32 Il telugu è la lingua ufficiale dello'attuale Stato dell'Andra Pradesh.
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della semplice migrazione e importazione del sistema delle  devadasi da sud a nord; invero,
numerose sono le differenze che hanno aiutato a modellare per l'odissi uno status di “danza
discreta”  (Banerji  2010:  172).  Se  le  prime  devadasi sono  giunte  in  Orissa  dall'India
meridionale  con  delle  pratiche  artistiche  già  sviluppate,   perché  la  migrazione  non  ha
semplicemente trapiantato e diffuso un genere performativo più simile al bharatanāṭyam o al
kuchipudi? La storica Banerji  ipotizza una discrezione stilistica dell'odissi  contemporanea in
virtù dell'influenza di stili di danza regionali del periodo antecedente le mahari (ibid: 173). La
pratica delle devadasi si è modificata per integrare elementi ancora esistenti nel vocabolario
odissi e, attraverso la consacrazione del tempio come servizio rituale, la danza ha consolidato
le  sue  differenze  dagli  altri  generi  divenuti  poi  classici.  Se  l'unicità  dell'odissi  deriva  dal
condizionamento regionale e dalle sue incarnazioni passate al di fuori del tempio, la danza
diventa simbolo di un paesaggio culturale tipicamente oriya, una forte personificazione delle
pluralità  che lo contraddistinguono.  Un'altra differenza tra i  due sistemi  risiede nella  loro
nomenclatura:  nonostante  il  termine  mahari  sia  usato  esclusivamente  per  indicare  le
danzatrici templari dell'Orissa, spesso il vocabolo viene usato come sinonimo del più diffuso
devadasi. Sashimoni Devi, l'ultima mahari di Puri da poco deceduta, spiega che l'espressione
è una forma compressa di "mahan" (grande) e "nari" (donna); altri storici e guru ipotizzano
che sia un'abbreviazione di "mangala nari" (donna di buon auspicio), di "mohan nari" (una
donna  che  appartiene  a  Dio),  di  "maha  ripu  nari"  (colei  che  vince  i  suoi  nemici),  o
semplicemente, di "maharani" (regina)33. Jibanda Pani propone la derivazione della parola dal
Viṣṇu Purāṇa, riferendosi alle abitanti di sesso femminile di Mahar-lok, un luogo mitico dove i
fedeli a Viṣṇu trovano rifugio in un momento di turbolenza universale.  Se ci affidiamo alla
tradizione classica, il  Nātyaśāstra propone la traduzione più largamente condivisa nei testi
scientifici di "mahattari" (la donna che serve il tempio con le sue canzoni):
“le mahattari sono donne che, per la protezione dell'intero harem e della prosperità del
re, provano piacere nel cantare gli inni al dio, nel danzare e nell'accompagnare cerimonie
di buon auspicio, queste sono le mahattari” (Bharatmuni/Ghosh [1967] 2007: 207).
L'uso del termine mahari sembra indicare un desiderio di differenziazione che va più a fondo
del livello superficiale. Le affinità pratiche e rituali dei due sistemi si distanziano nel momento
33 Sharmila Biswas (2003) e Frederique Marglin (1985:77) discutono più ampiamente nei loro testi di alcuni di
questi significati.
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in cui si percepisce la danzatrice in Orissa come consorte del dio Jāgannātha: è l'incarnazione
di Lakṣmī,  Devī e Rādhā (Citarasti 1987, Marglin 1985). Nonostante la pratica mahari venga
introdotta in Orissa da sovrani shivaiti, poco a poco le danzatrici finiscono per essere legate
intimamente al culto di Viṣṇu. La danzatrice e studiosa Ileana Citaristi spiega: 
“Nel  corso  dei  secoli,  le  leggende  legate  al  dio  Jāgannātha  hanno  subìto  una
viṣṇuaizzazione  progressiva e Jāgannātha ha iniziato ad essere identificato sempre di più
con Kṛṣṇa. Come risultato, una danzatrice che nei templi del sud era conosciuta come
devadasi riemerge in Orissa come rādhādasi, colei che simboleggia il grado massimo di
amore puro e incondizionato verso Jāgannātha- Kṛṣṇa” (1987: 51).
L'associazione dominante delle mahari con “Lord” Jāgannātha parla di una sensibilità religiosa
il cui centro è il culto per il dio e lo sviluppo della pratica rituale strettamente connesso ad
esso.  
2.3 I rituali delle mahari
Le giovani donne che si uniscono all'ordine delle mahari sono di frequente offerte in dono al
tempio dalla famiglia in cambio di benedizione divina o dell'esaudimento di un desiderio. Le
ragazze possono altresì essere scelte e adottate da una mahari più anziana che valuta la loro
bellezza, le proporzioni del corpo e l'attitudine artistica. Sashimoni Devi, in una delle ultime
interviste  rilasciate,  ricorda  quali  siano  le  qualità  interiori  necessarie  per  diventare  una
danzatrice del tempio: 
“se Il suo amore per il dio si eleva dall'interno, se il suo cuore è estremamente puro, se è
pronta  a  sacrificare  la  vita  mondana  per  propiziare  il  divino,  allora  la  ragazza  ha  il
desiderio naturale e spontaneo di diventare devadasi”.34 
La  bellezza  si  intreccia  così  all'idea  della  “buona  morale”  (Dehejia  2009:  65)  e  l'enfasi
sull'aspetto esteriore della mahari e sui suoi potenziali talenti si accompagna alle inclinazioni
spirituali  interiori:  “la presenza della  mahari non solo sacralizza lo spazio del  tempio,  ma
abbellisce la natura essenziale  ed interiore del divino.”35
34 Intervista a Sashimoni Devi, 3 febbraio 2014, Puri.
35 Ibid.
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Il rito che marca la dedizione della ragazza al tempio inizia con la vestizione del  gopa-sari o
sari-bandhani,  preceduta  da  un  giorno  di  digiuno  e  da  un  massaggio  purificatore  con la
curcuma.  Simulando le  azioni  che sono soliti compiere gli  sposi  il  giorno del  matrimonio,
l'adepta viene scortata al tempio dalle donne della famiglia e dalle mahari già in carica prima
di ricevere il dīkṣā, le istruzioni all'apprendimento, da parte del guru. Un corteo porta quindi
la ragazza, abbellita con gioielli e la ghirlanda di fiori che segna l'unione eterna, davanti alla
divinità: la separazione dei capelli sulla nuca viene ritualmente colorata di rosso e la mahari
riceve il nuovo status di sposa del dio. La famiglia e gli amici, dopo aver accolto la  giovane
con  il  rito  dell'arat36,  celebrano  l'occasione  mangiando  del  mahaprasad,  il  cibo  divino
consacrato da Lord Jāgannātha e dalla consorte Lakṣmī affinché venga distribuito tra i devoti
come espiazione dei peccati terreni. Al crepuscolo la mahari viene presentata al cospetto del
re,  tocca  simbolicamente  il  suo  letto  e  incrocia  il  suo  sguardo:  se  il  re  è  considerato
incarnazione vivente della divinità, la mahari diventa la sua consorte e controparte femminile,
giustificando così l'inizio della sua vita di servizio rituale. In seguito all'iniziazione, l'accolito
vive con la danzatrice in un quartiere adibito alla  performance, costruito per la prima volta
vicino al tempio da re Ramachandradeva nel XVI secolo. Con il  nuovo  status di danzatrice
templare, la mahari ottiene una serie di privilegi altrimenti negati alle altre donne: il diritto di
proprietà,  l'istruzione,  un'ottima  formazione  artistica  e  l'accesso  alla  regalità.  Durante  il
periodo di apprendistato la ragazza riceve sia un training in musica e danza da parte delle
mahari più anziane e dei  guru,  sia  un'attenta istruzione in merito al  protocollo politico e
religioso del tempio da parte del rajguru, il sacerdote in capo alla scala gerarchica locale. Alla
fine di questo periodo la nuova mahari può debuttare durante il rituale templare, accettando
così  le  norme severe  che circoscrivono la  sua attività:  per  esempio,  il  giorno adibito  alla
performance non può rivolgere la parola a nessun uomo, deve seguire rigide norme nelle
abluzioni mattutine e nella vestizione della sari, una volta raggiunta l'età del consenso deve
essere  sessualmente  disponibile  per  il  piacere  del  sovrano.  Questo  tipo  di  relazioni  non
convenzionali, poste al di fuori delle norme sociali quotidiane eppure considerate parte della
vita  rituale,  rinforzano  lo  status sociale  delle  danzatrici  e  del  re,  riconosciuto  come
intermediario della divinità proprio grazie all'unione con la sua sposa terrestre. Allo stesso
tempo, una  mina nayak  (guardia) accompagna la  mahari nei  suoi spostamenti da e per il
36 Atto di culto induista in cui il devoto venera la divinità usando l'elemento purificatore del fuoco, attraverso
lampade che vengono ruotate in senso orario di fronte all'immagine del dio.
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tempio,  affinché venga salvaguardata la sua incolumità e venga garantita l'immunità dalla
contaminazione con il pubblico maschile che partecipa ai rituali (Marglin 1985; Citarasti 1987;
Buli  Mahari,  citato in Patnaik,  2006).  La regolazione dei  movimenti delle  mahari  si  rende
necessaria sia all'interno che al di fuori del tempio, tanto che dal XV secolo l'autorità reale
emette un proclama legale  che pone  dei  limiti alle  coreografie  di  repertorio.  L'iscrizione,
ancora presente sui muri del tempio di Puri, recita:
“Il grande Prataparudradeva Maharaja ordina: la danza sarà quindi eseguita al momento
del Bhoga di Balarama, dal finire della sera dhupa sino al tempo della Barasingar dhupa.
Verranno cantati solo i versi del  Gītagovinda e nessuna danza verrà eseguita prima del
rito. Accanto alle danzatrici, i quattro cantanti vaiṣṇavā canteranno solo la  Gītagovinda.
Gli ignoranti apprenderanno i testi ascoltando i professionisti cantare. Il sovraintendente
che permetterà l'esecuzione di altri canti e danze ispirate ad altri testi si ribellerà contro
lo stesso Jāgannātha.” (trad. in K.C. Mishra 1984: 54-55)
Riconoscendone la bellezza, intensificata dal segno di devozione al culto vaiṣṇavā, il sovrano
rende obbligatorio l'uso della Gītagovinda come unica fonte di ispirazione per le performance
templari, rafforzandone il  significato in relazione al  buon auspicio di  cui si  fa portavoce la
danzatrice.
Le  mahari si  dividono  in  quattro  gruppi  — Bhitare  Gauni,  Bahare  Guani,  Nachuni,  and
Pathuari  — il cui nome si identifica con lo spazio e il tempo in cui la  performance prende
forma,  sia  come parte di  un rito  quotidiano che di  un'occasione festiva.  La categoria  più
prestigiosa è rappresentata dalla Bhitare Gauni, letteralmente “colei che canta al di fuori” del
santuario principale, la quale possiede la più grande prossimità fisica alla divinità poiché è
considerata, in realtà, una “inside singer”: ella presidia il rito notturno dedicato al dio nelle
sale più interne del tempio e gli si avvicina spiritualmente più di qualunque altra danzatrice.
Anche la categoria delle Nachuni danza al di fuori del sancta sanctorum, soprattutto nel nata-
mandir, la sala adibita a tale scopo, e nel jagamohan, la sala riunioni (K.C. Mishra 1984: 108).
La  Pathuari,  “la  danzatrice  della  strada”,  si  esibisce  nelle  manifestazioni  pubbliche,  nelle
processioni e nelle cerimonie. Come sostiene Patnaik, la classificazione delle mahari secondo
la distinzione pubblico/privato, aperto/chiuso, dentro/fuori non è da immaginare come uno
stretto binario, ma come un contnuum della  performance che garantisce un certo prestigio
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alla  mahari che  si  posiziona  più  vicino  alla  divinità,  adempiendo  allo  scopo  particolare
richiesto dall'occasione.37
2.4 Danza come pūjā, danza come dono
L'origine nel corpo femminile, l'immersione nel sentimento del rasa e la dimensione affettiva
dell'offerta donano al servizio delle  mahari  una  sfumatura molto diversa dagli altri modi di
culto che hanno luogo nel tempio. Sashimoni esalta con queste parole la danza come dono di
offerta:
“credo che tra tutti i tipi di servizio svolti (Snan, Abhishekh, Besh, Phoolsajja, Bastrasaja,
Alankar  Paridhan,  Arat38),  quello  delle  mahari sia  il  più  importante.  È  un  servizio
dell'anima, fatto di emozioni, un servizio dall'interno e non c'è nulla di superficiale in
esso. Dio lo riconosce e lo apprezza. Non sappiamo se la divinità riceve realmente le altre
cose che siamo soliti portare al tempio, come il cibo, i fiori, i gioielli, i vestiti, ma sappiamo
che la mahari con la sua danza può evocare un dono che nessun altro può rivendicare.” 
La danza è percepita come un dono ineffabile che non può essere colto dai comuni mortali,
rappresenta il puro atto del dono che unisce la devozione al piacere. Essa  si trasforma così in
una forma di scambio privato tra la danzatrice e la divinità, un dono rinnovabile veicolato
dalla presenza del corpo che lo produce: un'attività sia materiale, poiché situata nell'intimo
del corpo della danzatrice, sia immateriale, in quanto non catturabile al di fuori dei confini di
quel  corpo.  Dal  momento che la  performance non può essere  scissa dal  soggetto che la
produce, essa si differenzia dai prodotti che circolano nel  tempio come doni materiali  del
devoto alla divinità. Se nel contesto religioso della pūjā gli oggetti acquistano un'aura sacra,
nel contesto extra-religioso essi si manifestano come forme umane di sostentamento: il riso e
il ghee39 rappresentano il nutrimento quotidiano, gli abiti e i gioielli coprono il corpo per il
bene del pudore sociale. Al contrario, la danza delle mahari e la stessa identità delle mahari
37 Numerose  sono  le  manifestazioni  culturali  che  richiedono  la  presenza  delle  danzatrici  templari.  Alcuni
esempi possono essere: il  Chandan Yatra (festival del legno di sandalo), Ratha Yatra (festival dei carri), Jhulan
Yatra  (festival  dell'altalena),  Nabakalebara  (installazione  dei  nuovi  idoli),  Snana  Purnima  (cerimonia  del
bagno), Janmashtami (anniversario della nascita di Kṛṣṇa), Dola Yatra (festival della primavera).
38 Quelli citati da Sashimoni sono tutti rituali che si svolgono nel tempio di Jāgannātha: Snan fa riferimento alle 
abluzioni della divinità, Abhishek alla libagione, Besh e Batrasaja indicano la vestizione del dio, Phoolsajja la  
decorazione dei fiori, Alankar Paridhan è l'atto di adornare la divinità con dei gioielli e Arati è l'adorazione 
della dio con il fuoco.  
39 Burro chiarificato usato nella cucina indiana.
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sono sacre  a  prescindere dal  contesto,  poiché accompagnano sempre il  devoto  nella  sua
preghiera al dio. 
L'idea  della  danza  templare  come  dono  consacrato  alla  divinità  è  convalidata  dalla  sua
correlazione con la pūjā e il bhog (l'offerta di cibo) nel tempio di Jāgannātha:
“La  nachuni presenta la sua danza pura durante Sakaldhupa, un rito mattutino in cui il
cibo è preparato per essere distribuito tra i devoti del tempio, mentre la Bhitare Gauni
canta durante Sandhyadhupa/ Bada Simhar, il momento in cui la divinità è preparata per
la notte durante l'ultima pūjā del giorno. Al momento del Sandhyadhupa, la Nachuni si
esibisce in una danza pura non narrativa, ritmata dal suono delle percussioni che esaltano
le capacità tecniche della danzatrice. Le  mahari non danzano di fronte alla divinità, dal
momento che la danza è indirizzata ai devoti giunti al tempio per il bhog, ma il loro corpo
è posizionato in un preciso punto dello spazio che permette al dio, nel caso lo voglia, di
avere un assaggio della loro danza”40.
Anche se la nachuni non serve direttamente il dio con la sua danza, si posiziona al centro del
rito di offerta di cibo. Ciò che Lawrence Babb scrive a proposito della  pūjā  in Chhatisgarh41
può essere qui applicato al contesto del tempio di Puri:
 “Senza un'offerta di cibo, qualsiasi tipo di rituale non potrebbe essere considerato pūjā
nel senso convenzionale del termine. Nella  pūjā viene sempre donato qualche tipo di
cibo: esso è offerto alla divinità, è ripreso e distribuito tra i fedeli come  prasad, o cibo
divino.  Questa  offerta  è  parte  essenziale  della  sequenza  rituale  come  purificazione
preliminare ed è, per certi versi, l'atto centrale e indispensabile, il nucleo intorno al quale
tutto il resto è in elaborazione e sovrapposizione” (Babb 1975: 54).
Le danze delle mahari possono essere interpretate come “un'elaborazione e sovrapposizione”
delle  pūjā  più  ampie fondate  sull'offerta  di  cibo:  la  danza  Sakaldhupa  si  svolge
contemporaneamente alla preparazione del  bhog che precede la distribuzione degli alimenti
al pubblico, mentre la performance del Sandhyadhupa ha luogo subito dopo l'offerta serale,
condotta come rituale privato nelle sale più interne del tempio. 
40 Intervista a Sashimoni Devi, 3 febbraio 2014, Puri.
41 Stato dell'India centrale confinante con l'Orissa.
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Infine, le correlazioni e sovrapposizioni tra cibo e danza sono sinesteticamente evocati nella
poetica del  rasa,  così come il  piacere dei sensi e l'estasi di devozione tipici della corrente
tantrica. Numerosi sono gli  strati di  significato che si  celano dietro la danza delle  mahari,
eppure  l'influenza  tantrica,  com’è  testimoniata  dai  rituali  quotidiani  del  Panchamakara
praticati al  tempio di  Jāgannātha,  risulta più costante di  altre. I  classici  Panchamakara – i
cinque elementi proibiti ai brāhmaṇa ortodossi e completamente abbracciati dai discepoli del
tantra (matsya - pesce,  māṃsa - carne,  mudrā - denaro,  madya - vino,  maithuna - rapporti
sessuali) – sono, infatti, metaforicamente integrati in una pūjā speciale, nella quale maithuna
è espressa da  uktachanritya, una danza praticata nel tempio. Ileana Citaristi, a proposito di
questo rituale, sostiene che: 
“un  tempo,  durante  il Panchamakara che  precede  l’intonazione  delle  canzoni  del
Gītagovinda, le  mahari eseguivano alcune  bhanda,  o pose acrobatiche, corrispondenti
alle 64 bandha del Kāma Sūtra. Nota come Maithuna  Nritya, questa danza simboleggiava
l’unione sessuale nella pūjā tantrica.” (1987: 52)
Frédérique Marglin descrive dettagliatamente questo aspetto maithuna della danza Nachuni,
in grado di evocare lo  śṛṅgāra rasa,  uno stato di intensità erotica e di estasi che unisce il
devoto all’oggetto di devozione. Se i fluidi sessuali sono ritenuti impuri e contaminanti nel
mondo  ortodosso,  la  mahari,  poiché  la  sua  danza  genera  simbolicamente  secrezioni  nel
tempio come forma di realizzazione  maithuna  — continuando ad attenersi alle simbologie
tantriche  assimilate  al  culto  di  Jāgannātha,  che  identificano  le  secrezioni  femminili  come
nettare o  madhu (miele)  — altera lo  status dei liquidi espulsi erigendoli a sostanza sacra. I
devoti  che  assistono  alla  performance si  rotolano  là  dove  la  mahari ha  appena  finito  di
danzare, nella speranza di ottenere buon auspicio e assorbire in modo diretto e viscerale il
rasa  evocato  dalla  sua  danza:  un’interpretazione  esoterica  che  giustifica  ulteriormente  la
traduzione di rasa con i termini gusto, essenza, sapore. 
Tenendo conto sia degli studi di  Frédérique Marglin che delle intuizione di Ileana Citaristi, si
evince come la danza sia un potente emblema di maithuna nel tempio di Puri: la danza della
Nachuni durante Sakaldhupa è determinante per esaltare l’esperienza emotiva dei devoti, la
danza della Bhitare Gauni in onore della divinità diventa un incontro infuso di śṛṅgāra rasa. Di
giorno la sessualizzazione del rituale è resa pubblica, la notte rimane circoscritta alle camere
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interne della divinità: il corpo della danzatrice canalizza le emozioni e media gli incontri tra gli
esseri umani e il dio. 
2.5 Il ruolo sociale delle mahari
L'integrazione  delle  donne  nella  rigida  struttura  templare,  fortemente  gerarchica  e
patriarcale, mette in luce l'eccezionalità del  sistema delle  mahari nel coinvolgimento delle
pratiche rituali. L'induismo più ortodosso, infatti, limita la conoscenza religiosa alle donne,
poiché l'interesse negli affari templari potrebbe allontanarle dall'adempiere i doveri legati ai
loro  ruoli  di  mogli  e  madri.  L'ingresso  delle  donne  nello  spazio  religioso  è  contenuto,
nonostante il potere della loro presenza sia necessario per il completamento di specifici rituali
vedici che possano assicurare l'armonia sociale al marito e alla famiglia. La minaccia della
sessualità  femminile,  con  tutte  le  sue  pericolose  implicazioni,  deve  essere  regolata
dall'intervento  dell'uomo  e  diretta  verso  lo  scopo  benefico  della  procreazione.  La  sua
opposizione con la religiosità maschile è sostenuta e influenzata dal discorso brahmanico sino
alla nascita dei culti tantrici e  śākta, che sovvertono la valutazione del femminile nell'intero
panorama religioso42. L'Orissa è considerata la regione che per eccellenza ha assorbito il culto
śākta,  diffusosi  grazie  alla  sua  adozione  da  parte  degli  adivasi,  i  gruppi  tribali  locali,
appropriatisi  del  culto  della  dea   come strategia  di  “legittimazione  e  mollificazione  della
propria religione” (Francesco Brighenti 2001). Il principio śākta connota il potere indomabile
femminile e la sua forza creativa che sostiene l'universo, presente sia nelle dee del pantheon
induista,  sia  nelle  donne mortali.  Nonostante  non si  possa dichiarare  che il  sistema delle
mahari  sia emerso in Orissa come conseguenza del culto tantrico e  śākta, si può affermare
che esso precede questi culti e si allinea con l'ethos religioso permeato dalle loro influenze e
dai loro valori. 
La classe delle mahari rientra nelle categorie sociali disponibili per le donne di quel periodo,
riconosciute  perlopiù  come  agenti  riproduttivi  e  guardiani  morali  della  famiglia,  come
contadine  e  operaie,  come  cortigiane,  poetesse  e  intrattenitrici,  come  regnanti  e  agenti
spirituali. Le letture femministe sulla pratica mahari enfatizzano la posizione della danzatrice
come parte di un ordine patriarcale, composto da sovrani, sacerdoti e dalla stessa divinità,
che controlla e dispone del corpo femminile. Tuttavia, osservando le mahari nel contesto del
42 Il  Tantra  è  una  corrente  filosofica  esoterica  che  esalta  il  femminile  e  la  figura  della  Śakti,  la  Dea  per
eccellenza,  attraverso  l'incorporazione  nelle  pratiche di  riti  sessuali  che esprimono rispetto per  il  corpo
femminile, allegoricamente connesso all'universo. Il Tantra, inoltre, valorizza alcuni elementi rituali proibiti
nel brahmanesimo e individua nell'erotico lo strumento di conoscenza umana che induce alla liberazione.
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loro sistema sociale locale, la lettura deve essere riorientata: rispetto alle pratiche tradizionali
di  genere,  l'ordine  delle  danzatrici  templari  funziona  come  una  comunità  matrilineare
eccezionale all'interno di un sistema patriarcale più grande, che dona alle donne una via per
maturare poteri materiali e religiosi, nonostante tolga loro libertà assoluta. Lo stesso sistema
ordinato di stratificazioni che concede all'uomo un'autorità sociale garantisce alla donna una
determinata posizione di casta e classe: il prestigio e il potere non si fondano più sul genere,
ma sul complesso rapporto che intercorre tra gli elementi di casta e classe nella formazione di
una  specifica  posizione  religiosa.  Contemporaneamente  mortali  e  divine,  mediatrici  tra
mondo terreno e celeste, le mahari godono di un'autorità sociale superiore, che trova ragion
d'essere nella loro posizione religiosa di spose del dio. Queste donne speciali, sottoposte a
quelli che Victor Turner chiama “rituali di elevazione43”, segnano un divario permanente dal
mondo delle donne comuni, tenute a rispettare una serie di leggi sociali designate a garantire
il bene per le loro famiglie. Le danzatrici templari, perenni portatrici di buon auspicio, entrano
in un nuovo regime disciplinare che veicola la continuità della buona condotta sociale dentro
e al di fuori del tempio. 
Se  la  casta è un  sistema ereditario  attribuito per  nascita,  le  giovani  adepte che vogliono
entrare  a  far  parte  dell'ordine  vengono  scelte  secondo  criteri  non  dipendenti  dal  loro
background sociale. Sashimoni a tal proposito dice:
«Il mahari  seva non era una professione ereditaria. Secondo le norme, la nostra vita non
prevedeva alcun contatto con il genere maschile. Coloro che non rispettavano le norme
venivano private del diritto di rendere servizio al dio e cacciate dal tempio. [...] Proprio
perché non potevamo avere figli, non esistevano restrizioni di casta per diventare una
mahari.  Le ragazze arrivavano da ogni  dove e,  se possedevano tutte le caratteristiche
necessarie,  venivano scelte e addestrate per la vita templare. Nel  corso degli  anni ho
cresciuto allieve di varia estrazione sociale, persino delle fuori casta.44»
Le  mahari istituiscono un'identità fondata sulla pratica, perdendo quella imposta loro dalla
nascita e, in un certo senso, trascendendola. La mancanza di restrizioni sociali  nella scelta
delle candidate al servizio mahari è particolarmente di rilievo se pensata in opposizione alle
rigide regole seguite dagli altri gruppi professionali nella scelta degli adepti: l'ordine mahari
43 I rituali di elevazione di status avvengono quando un soggetto viene trasferito in modo irreversibile da una 
posizione inferiore ad una superiore in un sistema istituzionalizzato di posizioni.
44 Intervista a Sashimoni Devi, 3 febbraio 2014, Puri.
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fornisce una via di mobilità sociale e potere femminile a donne appartenenti a diverse jāt45.
Se l'importanza di tale sistema non può essere sopravvalutata in una società dove le caste
definiscono un'identità per tutta la vita, è interessante notare la circoscrizione della classe agli
usi locali  e il  suo mutamento radicale in termini  di  espressioni  regionali.  Il  disprezzo della
casta nel sistema mahari  può essere inteso sia come parte della generale apertura in Orissa
alla cultura del tempio, che spesso include servitori appartenenti a gruppi cui normalmente è
vietato  l'ingresso  (donne,  adivasi,  śūdra),  sia  come  indicatore  della  trascendenza  dalla
differenza mondana delle danzatrici. 
Lo status eccezionale delle mahari viene ulteriormente ribadito dalla mancata corrispondenza
che esse hanno con l'idea comune della donna come agente riproduttivo: le danzatrici sono
tenute  ad  impegnarsi  in  rapporti  sessuali  con  una  classe  di  uomini  precedentemente
approvata,  in particolar modo con il sovrano che agisce come incarnazione della divinità,
senza nessuno scopo procreativo. La comunità di  danzatrici  riproduce sé stessa attraverso
l'adozione di giovani donne talentuose e, in caso di eventuali gravidanze, in ogni caso non
incoraggiate,  la  prole  viene  ammessa  al  tempio  con  funzioni  artistiche:  i  figli  maschi
intraprendono  la  carriera  musicale  e  le  figlie  femmine  seguono  le  orme  delle  madri.  La
procreazione diretta si trasforma in una riproduzione culturale attraverso il corpo danzante
della  donna,  che  trasmette  ritualmente  le  proprie  abilità  alle  generazioni  successive.
Nell'ordine delle mahari  il corpo femminile assume nuovi significati e si fa portavoce di una
preziosa eredità culturale.
3. Danzare per Jāgannātha: la bhakt dei nuovi corpi, la creazione di nuovi generi
Composta da giovani danzatori abbigliati con vesti femminili, la tradizione dei gotpua è una
pratica rituale che,  insieme al  mahari  seva,  è  presa a riferimento dai  grandi  guru del  XIX
secolo per la codificazione ufficiale della danza classica  odissi.  Nonostante possa sembrare
bizzarro immaginare questa categoria di danzatori nel panorama delle performance indiane,
la presenza dei  gotpua  e la loro rappresentazione di genere si inserisce perfettamente nei
canoni dell'immaginazione culturale Oriya. 
3.1 La formazione della tradizione gotpua
Difficile tracciare la linea che separa mito e realtà nella costruzione storica degli inizi della
45 Per jāt si intendono le innumerevoli comunità e sottocomunità che compongono la società indiana.
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tradizione gotpua. Un elemento comune delle numerose narrazioni che esistono attorno alla
sua nascita è rappresentato da Sri  Caitanya Mahāprabhu (1486-1533), un mistico bengalese
viṣṇuita, considerato il progenitore della tradizione  gotpua,  venerato come manifestazione
delle  divinità  Kṛṣṇa  e  Rādhā.  Secondo  il  primo  racconto,  Caitanya  giunge  a  Puri  come
incarnazione di Kṛṣṇa nel momento in cui le mahari, ignare, stanno danzando in onore di altre
divinità. Caitanya si sente respinto dalle danzatrici che non riconoscono la sua essenza divina
e chiede ad alcuni giovani nelle vicinanze di vestirsi con abiti femminili e di danzare per lui. Il
secondo racconto ipotizza l'inclusione della danza gotpua come ulteriore gesto di devozione
agli  dei  durante i  festeggiamenti del  Chandan yatra,  il  festival  più lungo che ha luogo nel
tempio di Jāgannātha. Sia i  brāhmaṇa che lo stesso Caitanya non consentono alle mahari di
danzare per tutta la durata del festival (ventuno giorni), a causa delle norme religiose che
impediscono alla donna di presenziare al rito durante il ciclo mestruale. Caitanya propone una
danza femminile eseguita da giovani artisti maschi, che non possono contaminare il rituale
con il loro sangue, ma che assicurano la presenza di energie femminili di buon auspicio al
momento della  pūjā.46 Un'ultima ipotesi,  storicamente più attendibile,  identifica la nascita
della tradizione gotpua come conseguenza diretta del declino del sistema mahari, dovuto alla
dominazione  musulmana  in  Orissa  del  XVI  secolo:  l'eta  d'oro  della  dinastia  Ganga  viene
bruscamente  interrotta  quando  i  governi  afghani  si  affacciano  sul  golfo  del  Bengala  e
saccheggiano l'intera regione. Più di un secolo dopo, il regno dell'Orissa viene reintegrato a
seguito  di  un'alleanza  sancita  con  l'imperatore  Akbar,  che  depone  il  re  precedente  e
restituisce il trono a Ramachendra Deva nel 1592. Il sovrano istituisce delle akhadas, palestre
aperte agli  akhada pilas,  giovani  ragazzi  formati in danza e arti marziali.  L'ordine  gotpua
nasce  da  questo  nuovo  sistema  che  propone,  oltre  all'autodifesa,  una  rigida  disciplina
corporea: con la fine del potere Ganga e la conseguente mancanza di un patrocinio statale
stabile, aumentano  le difficoltà nel difendere le mahari dagli attacchi esterni, tanto che il re
cessa di  proporre le danze rituali  femminili  nelle occasioni  pubbliche a favore delle danze
acrobatiche dei gotpua, proprio per la loro inflessione marziale. La loro presenza permette il
perpetuarsi della danza rituale e sostituisce, infine, il servizio delle mahari. 
Tra  le  fonti  storiche  che  suggeriscono  una  revisione  di  queste  narrazioni  generalmente
condivise  — che  minimizzano  il  ruolo  della  bhakt nel  plasmare  l'identità  gotpua  —
46 Questa versione che sostituisce la danza gotpua alle mahari sembra sospetta, dal momento che le diverse
categorie di danzatrici sono in grado di gestire le performance turnando tra di loro e rispettando così i divieti
di sangue.
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emergono le parole dello storico Sunil Kothari, che propone come motivo principale della
diffusione di questo ordine “l'incorporazione della danza al culto di sakhibhava, il movimento
religioso fondato da Caitanya in cui i devoti si considerano le consorti del dio” (2001: 94).
Sembra che la  performance  gotpua  istituisca una nuova categoria  di  genere nel  sistema
rituale, diffuso e giustificato dalla devozione bhaktca. Prima di esplorare quest'interessante
connessione, è necessario analizzare più nel dettaglio la “tesi musulmana” che identifica la
nascita del sistema maschile con il declino del mahari seva.
3.2 La “tesi musulmana” 
Tra  i  numerosi  storici  che  discutono  del  decadimento  del  sistema  delle  mahari,  Patnaik
afferma che siano le invasioni musulmane e la debole autorità politica a condurre ad una
degenerazione  morale  delle  danzatrici  templari,  impiegate  molto  meno  per  il  servizio  al
tempio, poiché chiamate ad intrattenere la corte reale.  Alcune danzatrici  diventano ricche
cortigiane,  altre  comuni  prostitute,  altre  ancora  danzano  professionalmente  negli  spazi
pubblici. È importante sottolineare che, nonostante la portata di queste dinamiche sia estesa
e  visibile,  i  rapporti  sociali  che  definiscono  la  danza  non  risultano  né  nuovi  né  in
trasformazione:  essi  si  espandono  al  di  fuori  delle  categorie  preesistenti,  tornando
storicamente alle radici e alle modalità performative praticate prima dell'avvento del tempio.
Tuttavia il  cambiamento si  verifica nell'ideologia che accompagna la sessualizzazione della
danza al di fuori del sistema templare: se è vero che esiste una linea di demarcazione che
distingue le mahari dalle prostitute ordinarie, non vige nessuna distinzione tra le prestazioni
sessuali e i rituali specialisti “asessuati”; piuttosto si tende a separare le donne straordinarie e
di buon auspicio, la cui accessibilità sessuale è dettata dai privilegi riconosciuti nel tempio,
dalle donne comuni. 
La storia della danza odissi ufficialmente riconosciuta viene narrata come un movimento che
si muove dalle stanze private del tempio hindu al grande palcoscenico. Il consenso generale
suppone che, nel momento in cui la danza classica entra a fare parte di uno spazio ideologico
più ampio, diminuiscano i rituali ad essa legati e si facciano largo significati più secolari. In
questo contesto la spazializzazione dell'odissi e la sua dispersione in campi sociali separati
coincide con le accuse di degenerazione e la trasformazione in oggetto di scandalo, processo
che pone il ruolo della sessualità al centro della desacralizzazione. Il  sistema delle  mahari
viene denunciato dalle dominazioni musulmane, afghane e persiane, poiché agli occhi degli
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stranieri si erge come simbolo della volgarità  hindu. Lo studioso Al-Bīrūnī, per esempio, nel
1030 descrive indignato il rituale templare hindu:
“La gente pensa con riguardo alla prostituzione, che è ammessa al tempio. In realtà, la
questione non è legata a cosa pensa la gente, ma è piuttosto il fatto che gli  hindu siano
poco severi nel condannare la prostituzione. La colpa, però, sta nel sovrano, non nella
nazione. Il re istituisce attrazioni per la sua città (le donne che cantano e danzano nel
tempio),  un'esca  di  piacere  per  i  suoi  sudditi,  a  scopi  finanziari.  Con  le  entrate  che
derivano da questo sistema, aggiunte alle multe e alle tasse, il  re vuole recuperare le
spese che il suo tesoro deve spendere per l'esercito” (1954: II, 157).
Nella visione di Al-Bīrūnī, le danzatrici del tempio seducono i loro pii patroni per conto del
sovrano,  intento  a  recuperare  le  somme  spese  per  le  spedizioni  militare.  Respingendo
qualsiasi legittimità religiosa, Al-Bīrūnī sottolinea i benefici economici portati dalle mahari, il
cui “gioco” associa la sua figura a quella di una comune prostituta. Molte le domande che si
possono  porre  a  questo  punto:  perché  gli  storici  conservatori  accettano  i  valori  negativi
attribuiti  alla  danza  come  elemento  di  sessualità  femminile,  ma  rivendicano  il  discorso
induista a  cui  sono collegati? Perché dividere  sessualità  e  spiritualità,  quando si  tratta di
concetti storicamente complementari nel pensiero induista? Perché si adotta una visione che
rispecchia quella autoproclamata dai conservatori che individuano danza e sessualità come
corruttrici della religione?
La prospettiva della “caduta in disgrazia” delle mahari sembra essere radicata al punto di vista
nazionalista della destra hindu, secondo cui la dominazione musulmana inaugura un periodo
di  ignominia  culturale  generale,  caratterizzata  da  degenerazione  e  disonore  per  il  genere
femminile. Dall’anno 1000, numerose sono le incursioni musulmane motivate dal desiderio di
stabilire una supremazia religiosa che profani gli spazi sacri agli “infedeli” e distrugga la loro
morale.  Interessante è notare che, contrariamente agli  ultimi Moghul e ai  primi Sultanati,
“molti di questi profanatori, il  cui scopo è umiliare e terrorizzare i popoli non musulmani,
mantengono un’identità da  outsider,  ben evidente dalla scia originale di  devastazione che
lasciano  al  loro  passaggio.”  (Patnaik  2008).  In  realtà,  dal  punto  di  vista  politico  non  è
riconosciuto un solo modello di dominio musulmano: il Sultanato di Delhi, i regni afghani del
Bengala e l'impero Moghul istituiscono diverse modalità di governo, definite dal carattere più
o meno democratico dei regnanti. Durante il dominio Moghul, per esempio, gli  imperatori
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liberali  Akbar (1556-1605),  Jehangir (1605-1627),  e  Shah Jahan (1627- 1658) promuovono
sincretismi  e  pluralismi  religiosi  in  grado  di  compenetrare  diverse  realtà  culturali,  che
favoriscono per le arti il raggiungimento di alti livelli di eccellenza. La pratica pluralista e la
sensibilità  secolare  di  Akbar  chiariscono  le  motivazioni  alla  base  della  sua  decisione  di
restituire il  titolo di  sovrintendente del  tempio di  Jāgannātha a  re Ramachandra Deva.  Il
sovrano ripristina le tre divinità tutelari del tempio e riavvia i servizi rituali ad esso collegati.
Ray sostiene che: 
“la non interfenenza dei funzionari Moghul nel culto di Jāgannātha e la celebrazione delle
feste nel modo consueto, incoraggia l'afflusso di un buon numero di pellegrini. Dal punto
di vista religioso, si  inaugura una nuova era che ripristina la fiducia del popolo  oriya”
(1981: 28). 
Si può ipotizzare che, se i rituali  vengono ripristinati nella loro modalità originale, le varie
espressioni  artistiche  e  culturali  legate  al  tempio  vengano favorite  dagli  imperatori,  il  cui
patrocinio aumenta il potere politico e il prestigio personale del sovrano.
La danza che fiorisce alla corte di Akbar, com'è descritta dalle parole del viaggiatore e fisico
francese François Bernier (1670), può esser considerata la precorritrice della danza “nautch”
praticata nelle feste dei salotti inglesi del XVIII secolo. Bernier scrive:
“Si sono certamente trasgrediti i  limiti della decenza, ammettendo il  canto e la danza
kenchens  di  donne chiamate ad intrattenere il  pubblico per  tutta la  notte.  Non sono
davvero prostitute nel bazar, ma donne di classe rispettabile che frequentano i  grandi
matrimoni di Omrahs e Mansebdars per cantare e danzare. La maggior parte di queste
kenchens sono  belle,  ben  vestite  e  cantano  alla  perfezione;  le  loro  membra  sono
estremamente flessibili e la loro danza è meravigliosamente agile; sono  sempre corrette
nel seguire il ritmo. Tuttavia, non sono che donne comuni.” (Bernier 1916: 273-274)
La danza è simbolo di raffinatezza, lusso, potere e, allo stesso tempo, è segno di pericolo e
dissolutezza. Tuttavia, essa detiene un posto privilegiato nella vita della corte Moghul.
Apparentemente  l'ordine  emergente  dei  gotpua non  incontra  opposizioni  dal  dominio
musulmano, nonostante sia quasi del tutto assente nella letteratura del tempo. Uno dei pochi
riferimenti trovati è la descrizione nelle memorie di Ain-i- Akbari di un gruppo di danzatori
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religiosi travestiti: “I Kirtanya sono brāhmaṇa i cui strumenti risalgono a quelli in uso presso
gli antichi. Essi sono ragazzi vestiti e truccati come danzatrici donne che cantano le lodi di
Kṛṣṇa e recitano le sue storie.” (1873: 257)
I Kirtanya (termine che deriva dalla parola  kirtan,  indicante i  canti religiosi) sembrano per
modi e forma molto simili ai futuri  gotpua, tant'è che la datazione di Ain-i- Akbari (1590)
suggerisce la presenza di una tradizione precedente di  performance bhaktche, provenienti
forse  dall'India  settentrionale,  che  segnala  il  nascente  sviluppo  dell'ordine  di  danzatori
gotpua  prima della sua istituzionalizzazione in akhadas. 
Tenendo conto che lo sviluppo delle arti su base  bhaktca  è commisurato alle credenze di
Akbar  — affascinato  e  influenzato  dalla  filosofia  sufi  —  non  stupisce  l'interesse
dell'imperatore verso i principi del viṣṇuismo Gaudya, il suo conseguente incontro nel 1570
con un discepolo di Chaitanya, Jiva Goswami, e il patrocinio nella costruzione di un tempio
dedicato a Rādhā. Anche l'accettazione dei ragazzi gotpua non sembra essere una novità per i
sovrani  Moghul,  abituati  ad  impiegare  eunuchi  nelle  loro  corti  come  consiglieri  politici,
emissari speciali, assistenti delle regine, amanti occasionali e custodi dell'harem. Nonostante
lo stato non supporti direttamente il servizio delle mahari e dei gotpua, esso crea l'atmosfera
culturale ideale per la resurrezione di queste due pratiche. 
In questo senso la “tesi musulmana” difesa dagli studiosi più conservatori, che uniformano e
omogeneizzano  il  dominio  islamico  senza  tener  conto  dei  contribuiti  positivi  dei  sovrani
illuminati, va rivista e corretta. Inoltre, essa non spiega l'etica e l'estetica alla base del genere
gotpua:  se  i  confini  e  le  forme  cambiano  sostanzialmente  con  l'avvento  del  dominio
musulmano,  perché le mahari  non sono semplicemente sostituite da danzatori gotpua che
possano soppiantare  le  loro funzioni  a  servizio  del  tempio? In  che modo le  performance
trasgender possono essere integrate come atto di  surrogazione nel  rituale pubblico? Cosa
influenza la dimensione formale della tradizione gotpua? Per rispondere a queste domande è
necessario  tracciare le linee guida delle radici e delle ispirazioni della corrente bhaktca. 
3.3 Democratzzare la devozione: la bhakt
Il movimento bhaktco, nato e diffusosi nell'India meridionale a partire dal VI secolo, presto si
diffonde in tutto il subcontinente indiano, fino al periodo di massimo splendore che raggiunge
nel XVI secolo. Nell'India orientale la bhakt è preceduta da una branca del viṣṇuismo, come
dimostra  l'esteso  culto  per  il  dio  Jāgannātha,  che  lentamente  soppianta  gli  ordini  śivaiti
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precedenti.  Incentrata  sul  culto  di  Kṛṣṇa,  la  bhakt segna  un  divario  dagli  ordini  religiosi
sostenuti dalle caste superiori, il cui potere è amplificato dall'adozione della filosofia  hindu
classica e dei suoi sistemi sociali. L'ordine brahmanico dominante rappresenta un sistema di
rafforzamento reciproco tra autorità regali  e religiose, “supportato dal sostegno selettivo e
occasionale di gruppi di casta media e inferiore, a seconda del bisogno di capitale politico”
(Banerji 2010: 262). Tuttavia, il progetto egemonico sacerdotale non è mai portato a termine
e il potere dei brāhmaṇa scende a compromessi con vari gruppi hindu, attraverso concessioni
e negoziati culturali complessi. La forte correlazione tra l'ideologia brahmanica e il privilegio
sociale è, dunque, continuamente contestata dagli  altri  membri della società, interessati a
democratizzare le relazioni tra i vari gruppi e lo scambio personale con il dio di riferimento. Le
caste  superiori,  separate  da quelle  inferiori  per  professione e stato rituale,  si  dividono in
termini di pratica religiosa: lo scisma esistente tra  brāhmaṇa  e  kṣatriya da un lato,  vaiśya,
śūdra e popolazioni indigene dall'altro, induce questi ultimi a cercare di pareggiare l'ordine
sociale, affiliandosi a pratiche religiose che essi identificano come più egualitarie (Jainismo,
Buddhismo,  culto  Tantra  e,  più  tardi,  Islam).  Le  classi  medie,  che sviluppano i  mezzi  per
entrare  in  contatto con persone  provenienti da diversi  background,  possono sfuggire  alle
restrizioni di classe poiché non hanno a che fare con i severi divieti seguiti dagli  brāhmaṇa e
dagli kṣatriya. Attivamente impegnate nel commercio e nei viaggi, le classi medie vivono nelle
zone costiere della regione ed entrano presto in contatto con navigatori, esploratori e i nuovi
coloni  europei  sbarcati  sulle  coste  indiane.  Le  caste  superiori,  al  contrario,  non  potendo
mescolarsi  alla  gente  comune,  assorbono  lentamente  le  influenze  culturali  provenienti
dall'esterno. I cambiamenti sociali si verificano principalmente a livello delle classi ordinarie,
affiliate a ordini religiosi meno dogmatici, più aperti e fluidi delle pratiche brahmaniche, che,
in confronto,  sembrano più severe e punitive.  Non sorprende,  dunque,  che il  movimento
bhaktco si  ponga  come  sfida  al  brahmanesimo  ortodosso  e  venga  entusiasticamente
abbracciato da diverse caste e classi sociali. Il messaggio di egualitarismo, fondato sull'amore
come unico elemento per la costruzione di un autentico rapporto con il divino, democratizza
la religione e la inserisce nello spazio pubblico: la conoscenza sacra non è più esoterica e
sorvegliata da un unico gruppo sociale, ma si apre alla massa comune, grazie alla diffusione
dei  contenuti  filosofici  nelle  lingue  vernacolari.  La  duplice  caratteristica  della  bhakt di
abbracciare l'emoziotività e rifiutare la razionalità consente alla religione di entrare nella vita
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quotidiana del devoto, che intesse un'intima relazione personale con il dio e democratizza la
propria devozione. 
È  ora  necessario  spiegare  come  la  conoscenza  spirituale,  lungi  dall'essere  irraggiungibile,
possa essere “sentita” e sperimentata entro i confini del perimetro del corpo.
3.4 I gauḍīya-vaiṣṇava in Orissa e il corpo della bhakt
Forma di bhakt molto influente, il viṣṇuismo gauḍīya, il cui nome deriva dalla regione Gauḍa
da cui proviene, giunge in Orissa nel XVI secolo attraverso la figura carismatica già citata di Sri
Chaitanya (1486-1534),  il  cui  arrivo segna profonde alterazioni  nel  discorso religioso della
regione. Con il  viṣṇuismo gauḍīya, la devozione a Lord Jāgannātha, che già pervade la vita
culturale  dell'Orissa,  converge  con  il  culto  di  Kṛṣṇa,  attingendo  a  tradizioni  vaiṣṇava
preesistenti. Kṛṣṇa, il dio nero e luminoso amato da Rādhā, è una delle poche divinità del
pantheon  hindu che condivide lo stesso mondo con i devoti, l'unica figura la cui  biografia
viene  mitizzata  dalla  nascita  alla  morte.  La  compresenza  del  suo  status di  mortale  e
immortale, intensamente umano e sublimemente divino, ne fa una speciale icona di culto: nel
Bhāgavata Purāṇa (IX secolo) Kṛṣṇa è il malizioso figlio di Yaśodā, l'uccisore dei demoni e il
rivelatore  del  cosmo;  è  l'incarnazione  dell'eros  e  l'amante  di  Rādhā  nel  Gītagovinda  di
Jayadeva (XII  secolo); incarna la saggezza universale che guida i Pāṇḍava alla vittoria nella
Bhagavadgītā del Mahābhārata (I secolo a.C.). Krishnadas Kaviraj Goswami, un discepolo di
Chaitanya  e  autore  della  sua  biografia,  riferisce  nella  Caitanya-caritāmṛta  il  fervore  del
maestro nell'unione con Kṛṣṇa: 
“Mio signore Govinda, quando sono separato da te, io considero anche un solo momento
un lunghissimo millennio. Le lacrime scorrono dai miei occhi come torrenti di pioggia e io
vedo il mondo intero come vuoto. Kṛṣṇa è il tesoro della mia vita, è la vita stessa della mia
vita” (Goswami XVI secolo: 20).
Arrivato a Puri nel 1509, Chaitanya cerca dio nel tempio di Jāgannātha e lo trova al Garudha-
stambha, il pilastro ancora oggi meta dei pellegrini suoi seguaci. Kṛṣṇa è adorato dall'ordine
come il padre che dà il seme a tutti gli esseri viventi, l'energia a sostegno dell'universo.
Gayatri Chakravarty Spivak  descrivendo il viṣṇuismo gauḍīya  si accorge che: 
“la  caratteristica  più  sorprendente  di  questo  gruppo  è  l'istituzionalizzazione
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dell'indeterminazione sessuale.  L'emozione superiore  è il  sakhi bhāva  nei confronti di
Kṛṣṇa e, in virtù di questo, molti uomini sono chiamati con nomi femminili” (Spivak 2001:
127).
Il  viṣṇuismo gauḍīya  si  configura come una corrente  sia  anti-patriarcale,   simbolicamente
respinta dal dominio maschile, sia iper-patriarcale, nel tentativo di segregazione tra uomini e
donne. Nella Caitanya-caritāmṛta, per esempio, si ricorda come Caitanya scomunichi un suo
discepolo, Chota Haridasa, per aver accettato del cibo dalle mani di una donna devota: “non
posso tollerare di vedere il volto di una persona che ha accettato l'ordine di rinuncia, ma che
continua a pensare intimamente ad una donna” (CC Antya 2.117). Il discepolo, incapace di
sopportare la colpa,  si  suicida e il  maestro,  una volta appresa la notizia,  sentenzia:  “se si
guardano le  donne  con intenzioni  sensuali,  questo  è  l'unico processo  di  espiazione'"  (CC
Antya 2.165).  In questa  prospettiva,  più che l'affermazione del  potere  maschile  su quello
femminile, sembra che i devoti vogliano appropriarsi dell'identità di Rādhā in quanto amante
di  Kṛṣṇa,  auspicando una trasformazione nel  surrogato  mortale  della  dea.  A.K.  Ramajuna
spiega che nella logica di Caitanya e dei suoi seguaci: 
“essere  di  sesso  maschile  è  un  ostacolo  nell'esperienza  spirituale,  il  cui  scopo  è
raggiungere la verità interiore. I santi desiderano diventare donne, abbandonando la loro
stessa mascolinità e ideando una sorta di terzo genere. La sottile linea che separa l'uomo
e la donna è incrociata in questo contesto e incrocia la loro vita” (Ramanujan 1989: 10).
    
La trasgressione delle norme di genere, la devozione a Kṛṣṇa e l'esclusione delle donne dalla
pratica rituale sono elementi della danza  gotpua da ricondurre a questa corrente religiosa
che  influenza un  buon numero di  pratiche  culturali  in  Orissa.  I  temi  più  affascinanti  che
relazionano il  movimento mistico ai  gotpua sono da ricercarsi  nella  configurazione  della
danza come forma di  culto  pubblica,  sovversiva  ed  estatica.  Numerose sono le  tradizioni
trasgender — laddove per trasgender si intende un'identità mutevole assunta per la durata
dell'evento rituale, uno stato d'essere definito a scopi religiosi e limitato alla pratica della
performance — istituzionalizzate in Orissa a partire dal regno di Akbar, tra cui vanno ricordate
le danze Sakhi Pila, Chhau e le performance rituali adivasi dedicate al culto della dea madre.
Nonostante  le  differenze  di  intenti,  queste  pratiche  indicano  un  orientamento  spirituale
condiviso rappresentante il femminino, inteso come portatore di buon auspicio. Diverse, a
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volte opposte, le idee che ruotano attorno alla figura femminile, adorata sia come Śakti  —
rappresentazione della  forza  divina  e  letale, il  cui  pericolo può essere  sedato  con atti di
intensa devozione e danze di trance  — sia come Rādhā, la pastorella in cui il danzatore si
trasforma per essere amato allo stesso modo da Kṛṣṇa. In sintesi, il principio femminile in sé,
indipendentemente dalla  forma che assume, incarna una modalità condivisa di  onorare il
divino. 
Nonostante l'introduzione di Gopal Chandra Praharaj al Granthabali (1928), unico documento
oriya esistente relativo alla presenza dei gotpua in Orissa nel XVI secolo, ipotizzi che l'ordine
di  danzatori  emerga  in  sostituzione  alle  performance volgari  delle  prostitute  Andhra,
analizzando le differenze storiche e performative tra le danze bhaktche e i rituali praticati al
tempio di  Puri,  sembra più logico appoggiare la tesi  condivisa da Mohan Khokar,  il  quale
sostiene la mancanza di un legame diretto tra i gotpua e il tempio, perciò l'impossibilità della
sostituzione di  tale danza alla  performance mahari.  I  due generi  si  fondano su ispirazioni
religiose opposte, estetiche ed obiettivi differenti: se la danza mahari limita il culto alle sale
del tempio, la bhakt diffonde la religione nella sfera pubblica e la danza gotpua diventa una
forma di adorazione condivisa tra i devoti. Numerose le differenze tra i due sistemi all'interno
e  al  di  fuori  del  tempio,  tuttavia  la  difformità  più  evidente  si  riscontra  nella  costruzione
identitaria  dei  soggetti qui  trattati:  l'identità  effimera dei  gotpua,  che svanisce  una volta
raggiunta l'età dell'adolescenza, si scontra con l'identità privilegiata delle mahari, considerate
portatrici di buon augurio per tutta la vita, poiché spose del dio Jāgannātha. La danza delle
mahari  seleziona un pubblico prescelto che sostiene la loro posizione d'élite, circoscritta da
rigide norme che garantiscono il potere rituale e i privilegi, ma che limitano la mobilità sociale
all'interno di confini specifici. Al contrario, i gotpua negoziano la loro posizione nel tempo e
nello spazio molto più liberamente: la relazione tra vita quotidiana e  performance rituale è
meno circoscritta alla norma, dunque più fluida. È importante ricordare che il paradigma della
performance gotpua comprende due attività opposte, un training coreutico e un allenamento
marziale, che propongono una forma di danza rituale sacra finalizzata all'adorazione e una
prova generale di autodifesa: la disciplina del corpo connette il potere femminile della danza a
quello maschile del potere e genera molteplici effetti religiosi, estetici e politici.  
La danza gotpua non solo si distingue dalla vita quotidiana come atto straordinario — reso
ancora più straordinario dalla performance di genere — ma impone al danzatore di mostrare
un'aderenza al credo religioso  bhaktco che qualifichi la sua partecipazione nella diffusione
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della  tradizione.  La  posizione  sociale  dei  gotpua come giovani  pre-adolescenti  nella  vita
quotidiana  e  interpreti  rituali  che  incarnano  il  femminile  nella  vita  religiosa  permette  ai
danzatori di attraversare i confini spaziali e di genere in modo naturale e dinamico. Tuttavia, i
gotpua non  sono  liberi  di  coltivare  un'identità  individuale  a  loro  piacimento:  essi
appartengono alla comunità di specialisti rituali in grado di assumere identità femminili sul
palcoscenico e di assorbire le norme locali patriarcali al di fuori della cerimonia. La brusca
metamorfosi da maschile a femminile non crea nessuna crisi in termini di identità di genere
del danzatore, in parte perché i confini tra il regno della danza e la quotidianità sono delineati
molto chiaramente, in parte per la versatilità della codifica di genere all'interno del discorso
bhaktco, in parte perché le norme religiose alla base di questo tipo di trasformazione non
identificano i  concetti di  mascolinità  e  femminilità  come puramente  opposti.  La  diversità
sessuale  e  l'androginia  fanno parte  del  bagaglio  culturale  della  mitologia  hindu,  la  quale
giustifica  e  ovvia  la  problematica  morale  dello  spostamento  di  genere  durante  la
performance: Viṣṇu si trasforma in Mohinī, l'incantratrice, per sedurre Śiva; Ardhanārīśvara
rappresenta l'unione di Śiva e Śakti; Prajā-pati è un dio vedico intersessuale; Ayappa è un dio
nato dall'unione di Śiva e Viṣṇu; nel Rāmāyaṇa re Bhagīratha nasce da due madri; infine, lo
stesso Caitanya incarna contemporaneamente Kṛṣṇa e Rādhā. Il mito enfatizza il genere come
maya,  un'illusione di  forma più  che di  essenza,  pertanto  la  performance transgender dei
gotpua è  autorizzata  dall'aura  sacra  che  l'accompagna  come  esposizione  di  devozione
religiosa. In questo senso, essa non è intesa come dimostrazione normativa di una virilità in
crisi, quanto la messa in scena di un fervore religioso e di virtuosismo estetico. Sotto l'auspicio
della tradizione religiosa, il corpo transgender proposto nella pratica gotpua diventa simbolo
dell'ambiguità  del  corpo  infantile,  così  come  l'aspetto  femminile  si  trasforma  in  un
contenitore che può essere posseduto, incorporato ed eseguito da qualsiasi corpo. 
Il  rapporto  tra  genere  e  performance complica  le  idee  poste  da  Judith  Butler  nella  sua
teorizzazione della costruzione di genere, un'identità che lei vede come “istituita attraverso la
ripetizione stilizzata di atti, un risultato performativo costretto dalla sanzione sociale e dai
tabù.”  (1988:  519-520).  Nel  suo  saggio,  Butler  sostiene  che  la  realtà  di  genere  sia
performativa, poiché esiste solo nella misura in cui è eseguita. Il divario tra reale e fantastico
fornisce in tal senso un “luogo” per il ripristino delle norme di genere, istituendo la possibilità
di  ritorno  a  ciò  che  è  ritenuto  essere  naturale,  autentico  e  vero,  dal  punto  di  vista
essenzialmente  biologico.  Pertanto,  dal  punto  di  vista  di  Butler,  il  genere  è  già  una
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performance — che allude ad un intero spettro di espressioni incarnate che superano il limite
delle produzioni culturali intenzionali — nella sua espressione quotidiana, prima dell'entrata
cosciente nel corpo rituale ed estetico. Naturalizzando il nesso tra  habitus ed egemonia, il
genere di tutti i giorni è attivamente coltivato e costruito tanto quanto qualsiasi pratica di
genere extra-ordinario.  Non vi  è  nessun corpo naturale  da identificare nella  quotidianità,
bensì un corpo identificato nella pratica artistica e rituale. Sia il genere quotidiano che quello
extra-ordinario  sono  culturalmente  costruiti.  Al  contrario,  la  danza gotpua è  una
performance di genere, poiché cancella attivamente il corpo sociale per riassegnare un corpo
nuovo, temporaneamente prodotto attraverso atti e significati rituali. Il  gotpua incarna un
genere extra-ordinario costruito per dimostrare la differenza tra sacro e profano e indurre il
devoto a seguire il cammino spirituale nella vita quotidiana, al di fuori del saṃsāra47. Quello
dei gotpua è un progetto di rivelazione della performance come terreno di promozione della
trasfigurazione spirituale che, sfuggendo le restrizioni di genere, lascia le espressioni sociali
intatte. Le danze gotpua sostengono e sovvertono le norme di genere, istituiscono uno spazio
e  un  tempo  liminale  che  sfida  la  società:  esse  offrono  un'alternativa  umana  e  creativa
all'essere e all'agire per gli uomini e le donne che la praticano, uno spazio per conoscere la
natura illusoria del genere. 
Oltre all'istituzionalizzazione del sakhi bhāva  nella  performance rituale, i  gotpua attingono
dal  credo di  Caitanya l'idea  della  danza  come forma di  culto  estatica e  dimostrazione  di
devozione  negli  spazi  pubblici:  essa  rafforza  il  messaggio  bhaktico  di  misticismo,  rifiuta
l'autorità del tempio e costruisce un corpo devozionale senza limiti, ritegno o diritto sociale,
che danza come espressione di pura gioia nell'amore di Kṛṣṇa. Se le mahari sono immerse nel
discorso  della  disciplina  religiosa  templare,  l'ideale  bhaktico  libera  il  corpo  gotpua dalle
norme  quotidiane  e  propone  un  delirio  spirituale  che  costruisce  un  corpo  devozionale
pensato come contenitore di trasgressioni. Invece di essere un atto di autodisciplina rigorosa,
la bhakt mostra l'esultanza selvaggia del devoto, perso nella preghiera e nel canto, posseduto
da una forza spirituale che glorifica i valori di totale resa e sottomissione. 
4. Lo scandalo della danza templare nell'Orissa coloniale
Con  l'avvento  della  dominazione  britannica,  la  danza  delle  mahari subisce  una  battuta
d'arresto  significativa  ad  opera  di  missionari,  viaggiatori  e  funzionari  coloniali,  che
47 Dottrina inerente al ciclo di vita, morte e rinascita propria di molte correnti religiose diffuse in India 
(induismo, buddhismo, jainismo). 
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identificano il sistema delle danzatrici templari come immorale e lo aboliscono ufficialmente.
In  Orissa, l'idea della “danzatrice deviante”, nata come condanna generale al rituale hindu e
alla  dissolutezza  orientale,  finisce  per  sancire  lo  slittamento dell'identità  della  mahari da
danzatrice a prostituta. I principali studiosi di danza indiana individuano nella metamorfosi
delle  devadasi  del Tamil Nadu, Karnataka e Andhra Pradesh, la nascita e la coltivazione di
nuovi  stili  regionali  di  performance che andavano a costituire  le  basi  dei  generi  di  danza
classica  indiana  istituzionalizzati  nel  XX  secolo.  Tuttavia,  a  causa  di  un'omogeneizzazione
generale negli studi, che cancella la peculiarità delle pratiche locali, la letteratura si riduce
notevolmente quando si tratta dello studio dello status specifico delle mahari dell'Orissa. In
questo paragrafo si cerca, quindi, di tracciare la moderna genealogia occidentale del discorso
specifico  della  danza  in  questa  regione,  partendo  dalla  rappresentazione  delle  mahari
presente  nei  resoconti  di  viaggio  e  nelle  campagne  di  riforme  sociali,  per  individuare  la
percezione  di  genere,  religione  e  cultura  istituitasi  sotto  lo  sguardo  coloniale.  Ciò  che
principalmente  emerge  è  l'associazione  del  corpo  oriya con  l'idea  di  una  sessualità
degenerata, la patologizzazione delle pratiche religiose legate al culto di Kṛṣṇa e Jāgannātha, il
doppio  status della danzatrice, dea incantatrice e donna immorale. A differenza dell'epoca
precedente, in cui le performance di genere extra-ordinario sono considerate di buon auspicio
a  fini  religiosi,  l'ingresso  della  modernità  coloniale  reprime  la  sessualità  delle  danze  e
istituisce regimi fondati sulle normative morali del corpo praticate in Europa.       
Il  periodo  coloniale  in  India  attraversa  tre  fasi  distinte,  ognuna  delle  quali  influenza
diversamente le condizioni politiche in Orissa: il periodo della Compagnia delle Indie Orientali
(1803-1857)  si  riferisce  alla  società che ha  per  prima stabilito  i  rapporti commerciali  con
l'impero  Moghul,  strappando  tuttavia  gradualmente  il  controllo  della  regione  al  sovrano
indiano;  il  regno  della  Corona  britannica  (1857-1919)  nasce  dopo  lo  scioglimento  della
Compagnia delle Indie e si impone con l'ammutinamento dei sepoy (militari indiani) contro il
governo inglese; la diarchia, un sistema che accoglie elementi di democrazia all'interno della
struttura coloniale, si stabilisce nel 1919 grazie al Government of India Act. Per la prima volta
dalle intrusioni  europee nel  subcontinente,  rappresentanti eletti da ogni  provincia indiana
partecipano  alla  gestione  degli  affari  del  nascente  stato-nazione,  un'anticipazione
dell'indipendenza politica raggiunta nel 1947. 
Tuttavia, il rapporto tra la dominazione occidentale e l'Orissa va al di là di queste relazioni
dominanti, formali e asimmetriche. Prima dell'incontro coloniale sono numerose le incursioni
73
di mercanti, viaggiatori e missionari che visitano la regione per puro piacere, per profitto o
per  proselitismo,  andando  a  delineare  quelle  caratteristiche  dell'India  di  primitivismo  e
ferocia di cui è piena la simbologia orientalista. Forse a causa della sua distanza geografica,
del  suo  terreno  difficile,  dei  numerosi  gruppi  tribali  che  qui  vivono  e  delle  sue  pratiche
religiose uniche, l'Orissa si configura come l'estremo opposto dell'Europa, “un luogo umido e
pericoloso, abitato da selvaggi che praticano l'infanticidio e il sacrificio umano, che danzano
l'arte erotica e adorano la dea-madre” (Banerji 2010: 314). 
4.1 La danza nel discorso europeo precoloniale
La prima illustrazione occidentale di danza dedicata a Jāgannātha appare nel resoconto di un
mercante europeo, Thomas Bowrey, che viaggia sulle coste del Bengala tra il 1669 e il 1679,
quando il  potere politico dell'Orissa è in mano alla dinastia Moghul e la British East India
Company  non  ha  ancora  imposto  il  proprio  dominio.  La  rappresentazione  di  Bowrey
suggerisce una possibile confusione delle danze  mahari con quelle  gotpua:  che si tratti di
un'invenzione intenzionale o il prodotto della meraviglia scaturita dalla partecipazione al Rath
Yatra, essa conferma la tendenza europea ad ammirare e disapprovare in egual misura le
pratiche  rituali  che  osserva.  All'inizio  del  suo viaggio  in  “Orixa”  Bowrey  riferisce  che  “gli
abitanti nativi sono gente innocua che adora molti dei in diverse forme, ma che fa capo ad un
dio  dall'immagine  deformata  che  si  trova  nei  loro  templi”  (Carnac  Temple  1903:  6).  A
proposito del Rath Yatra e del fervore dei devoti a Jāgannātha egli scrive: 
“lo scopo maggiore dello spettacolo è la contemplazione di Jno. Gernaet (Jāgannātha),
che in quei momenti si trova su un carro riccamente adornato che attraversa le ampie
strade con grande solennità.  Ciò che è strano e incredibile  è che migliaia  di  persone
vengono dalle regioni circostanti per porre fine alla loro vita qui, sotto gli occhi inquisitori
del dio. I devoti si fanno schiacciare dal carro, il che è accettato dalla setta come la più
nobile, eroica e zelante morte” (Carnac-Temple 1903: 17-18).
Ben presto l'idea di  un induismo feroce e selvaggio si  fa  largo nell'immaginario collettivo
europeo, che identifica in esso “l'indissolubilità della fede, del fatalismo e del fatale” (Banerji
2010:  324).  Nondimeno,  in  questo  scenario  di  crudeltà  religiosa,  Bowrey  continua  a
descrivere i rituali di danza legati al tempio di Puri:
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“centinaia di donne sono qui mantenute per danzare durante i giorni di festa, con tutte le
varietà  che  la  musica  asiatica  offre  (tamburi,  trombe  e  strumenti  a  corda),  con  una
moltitudine di voci delicate, udite non solo all'interno del tempio, ma anche da tutti gli
spettatori all'esterno di esso. Esse sono per la maggior parte agili e di bell'aspetto. Queste
donne danzanti hanno vari privilegi e si godono il piacere terrestre, senza essere vittime
di nessuno scandalo. Sono totalmente libere di scegliere se sposarsi o no, di essere usate
da chi vogliono e per il loro stesso piacere. Quindi, penso che raramente lascino questa
vita o si sposino, soprattutto dopo aver visto la pratica diabolica di questa setta, che vuole
bruciare nel fuoco della morte le vedove abbandonate dai mariti” (Carnac Temple 1903:
13-14) 
Il  racconto  di  Bowery  fornisce  la  rappresentazione  complessa  della  danza  mahari nelle
cerimonie pubbliche, rimarcando l'autonomia sessuale e la libertà dalle norme quotidiane
che queste donne possiedono. Interessante è notare la scientificità criticaa di Bowery che non
assimila le danzatrici templari alle prostitute, poiché le vede immerse in parametri specifici
facenti parte di un discorso religioso più ampio. Eppure la descrizione del mercante è piena di
equivoci in merito allo sfruttamento delle giovani ragazze da parte dei sacerdoti, identificati
come “predatori sessuali con pretese di santificazione, che deflorano le vergini notte dopo
notte,  nella  piena  norma  religiosa”  (Carnac  Temple  1903:  23).  Pur  non  essendo
empiricamente vere, queste parole sono il  leitmotv europeo della degradazione immorale
collegata al tempio.    
François Bernier, un fisico francese a servizio dell'imperatore Aurangzeb tra il 1656 e il 1668,
esprime sentimenti simili a Bowery in merito alla violenza delle pratiche esercitate durante il
festival di Rath Yatra. Bernier rivolge la sua attenzione alle danzatrici del tempio e castiga i
sacerdoti “malvagi” e “detestabili” per il loro comportamento nel rituale:
“Questi furfanti selezionano una bella ragazza che possa diventare (come dicono e come
inducono le persone ignoranti a credere) la sposa di Jagannat. Ella accompagna il dio nel
tempio con una particolare cerimonia e lì rimane per tutta la notte, aspettando il dio che
verrà a giacere con lei. Nella notte uno di questi impostori entra nel tempio attraverso
una piccola porta sul retro, gode della giovane ignara e le fa credere tutto quello che
vuole. Il mattino dopo la ragazza è portata al carro trionfale e posizionata al posto della
sposa di Jagannat: lei ripeterà tutto ciò che il bramino le ha detto la notte precedente,
come se fossero parole giunte a lei dal dio stesso. Di fronte al carro le donne comuni
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danzano  in  una  varietà  di  atteggiamenti  indecenti,  che  i  bramini  sostengono  essere
coerenti con la religione del paese. Ho conosciuto donne, celebrate per la loro bellezza e
straordinariamente  riservate  nel  portamento  generale,  rifiutare  preziosi  regali  dai
cristiani, dai musulmani e dai pagani perché considerano sé stesse ministri della religione
dei  bramani  e  di  quei  fachiri48 comunemente  seduti  fuori  dei  tempi,  a  volte
completamente nudi.” (Bernier 1916: 305-6)
Combinando le narrazioni di Bowery e Bernier, prende forma l'immagine paradossale della
mahari,  percepita  come  una  bellissima  seduttrice  e  una  vittima  ingenua,  una  “damigella
ignara”  in  balìa  del  volere  dei  sacerdoti  e  una  “danzatrice  indecente”  che  affascina  lo
spettatore. Entrambi gli autori sono indiscutibilmente uniti nella posizione che nega l'agency
ai soggetti religiosi femminili, andando a perpetuare la dicotomia tra generi già presente nel
pensiero  moderno  occidentale.  Questo  atteggiamento  eurocentrico  che  lega  meraviglia  e
indignazione sembra voler  accentuare le  “bizzarrie” dei  nativi  per ribadire la distanza che
esiste tra il soggetto europeo e quello indiano, il cui corpo racconta una differenza culturale
abissale.  Se  le  autorità  coloniali  costruiscono  l'immagine  della  mahari-prostituta,  le
raffigurazioni  degli  orientalisti  seicenteschi,  che  proliferano  nella  letteratura  di  viaggio,
forniscono il preludio discorsivo e il pretesto per i progetti imperiali europei successivi.
4.2 La narratva coloniale dello scandalo
In seguito allo sbarco della Compagnia delle Indie Orientali sulle coste dell'Orissa, numerosi
sono gli apparati amministrativi e le leggi finalizzate alla regolamentazione della vita religiosa
hindu ad essere messi in atto. La raccolta di dati accumulata dai viaggiatori europei dona ai
nuovi  giunti  un'idea  generale  e  parziale  delle  pratiche  intime  indiane,  sufficienti  però  a
giustificare i funzionari coloniali nel “convertire lo zoo di differenze, percepite di fronte alla
moltitudine  caleidoscopica  indiana,  in  comunità  ordinate,  intellegibili  ed  enumerate”
(Appadurai  1996:  134).  L'ineluttabile  posizione  delle  mahari cambia  in  questo  contesto
radicalmente nuovo, istigatore di accesi dibattiti e contestazioni. L'inaugurazione della nuova
trama discorsiva  intessuta  intorno alla  figura  della  danzatrice  risale  ai  primi  anni  del  XIX
secolo,  quando  i  racconti  occidentali  in  merito  alle  danze  delle  devadasi —  e  alla  loro
prostituzione — iniziano a proliferare.
William Ward, un missionario inglese vissuto per diversi anni nella regione del Bengala, nello
48 Nella lingua hindi Fakir significa asceta.
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scrivere degli “hindoos” dipinge quest'immagine del tempio di “Juggernaut” e del Rath Yatra:
“L'idolo è un blocco di legno intagliato, con un volto spaventoso dipinto di nero e una
bocca  estesa  del  color  del  sangue.  I  sacerdoti  che  circondano  il  suo  trono
occasionalmente si rivolgono ai fedeli con gesti e canti libidinosi. Entrambe le pareti del
tempio  e  del  carro  sono coperte  con  emblemi  indecenti.  Oscenità  e  sangue  sono le
caratteristiche del culto degli idoli. Un gruppo di prostitute è mantenuto nel tempio ad
uso dei fedeli, i cui servizi non ammettono descrizione o forma” (1823: 53).  
Nonostante  le  sue  proteste  in  senso  contrario,  Ward  prosegue  nel  descrivere  il  servizio
mahari nel culto hindu. Egli sostiene: 
“non è mai esistita in nessun popolo civile una religione più indecente e vergognosa: oltre
al culto quotidiano, una società di donne svolge la mattina e la sera un servizio religioso
con il canto e il ballo. […] Dopo il culto ordinario molti uomini ricchi si accaparrano un
buon numero di prostitute, riccamente vestite ed adornate, affinché cantino e danzino
per l'idolo.  I  canti sono altamente indecenti, le  danze oscene,  così  come l'abito delle
danzatrici (sono coperte così poco, con un tessuto così fine, da non meritare il termine di
indumento). I capelli sono raccolti in trecce abbandonate sulle schiene, lunghe fino alla
cintola. Durante le danze le porte sono chiuse per tenere lontana la folla, così come gli
europei, che sono accuratamente esclusi. Sei, sette o otto donne, assistite dai musicisti,
danzano per  circa  quattro  ore.  Gli  spettatori  ricchi,  quando sono contenti  di  ciò  che
vedono, lanciano qualche rupia al cantante e si dedicano a queste donne, regalando loro
soldi  e  indumenti.  I  figli  degli  indigeni  ricchi  sono molto  soddisfatti di  queste  danze.
Questo appello ai sensi eccita senza stupore: il rito, amministrato da un sacerdozio che
riceve gli onori divini, collegato a cerimonie splendide e affascinanti, tra musiche e danze
di  una  passione  voluttuosa,  dovrebbe  catturare  il  cuore  e  sovrastare  il  giudizio  dei
giovani” (Ward 1823, Part II: 73).
Accanto alle memorie di Ward vanno ricordate le parole di Abbe J.A. Dubois, un missionario francese
che scrive nel 1815 un celebre resoconto dei riti scandalosi del tempio hindu in Orissa:
“Le sette collegate a Shiva e Vishnu presentano delle donne, appositamente distanziate,
chiamate “mogli  del  dio”,  per il  servizio a questa o quell'altra divinità.  Esse sono una
classe distinta dalle danzatrici dei templi, eppure egualmente depravate. Anche se queste
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donne sono note per essere le  amanti dei sacerdoti e di altri  dignitari,  esse vengono
trattate con una certa considerazione e un certo rispetto nella loro setta. Le cortigiane, o
ragazze del tempio, si chiamano mahari, ma il pubblico le chiama con il nome più volgare
di prostitute. Queste donne scellerate, che mostrano senza pudore il loro fascino, sono
consacrate in modo speciale alla divinità del tempio. La loro funzione ufficiale consiste nel
cantare e danzare due volte al giorno, mattina e sera, e durante le cerimonie. La danza è
eseguita con grazia, anche se i loro gesti sono lascivi e i loro atteggiamenti indecorosi. Il
canto è limitato a versi osceni che descrivono qualche licenziosa storia dei loro dei. Le
cortigiane sono le uniche donne in  India ad avere  il  privilegio  di  imparare  a leggere,
cantare e danzare. Tra tutte le donne indiane sono le cortigiane, soprattutto quelle legate
al  tempio,  ad essere  vestite  in  maniera  più  decente.  Infatti esse  sono attente  a  non
esporre nessuna parte del corpo. Non nego, tuttavia, che si tratti di un affinamento di
seduzione. L'esperienza ha senza dubbio insegnato loro che per una donna mostrare il
fascino smorza l'ardore sensuale invece di  eccitarlo,  e che l'immaginazione attrae più
della vista. Dio non voglia, però, che alcuno mi creda desideroso di dire una parola in
difesa della modestia e della ritrosia delle danzatrici in India!” (Dubois 1906: 133). 
Da questi racconti si  fa largo l'idea di una danza templare sensuale e lasciva, indecente e
volgare,  ma anche aggraziata e affascinante:  tutti elementi che nell'immaginario collettivo
europeo evocano un Oriente proibito ed esotico. Ciò che distingue l'affiliazione delle mahari
con la categoria più volgare di prostitute rispetto al periodo antecedente è il consolidamento
di questa teoria attraverso gli strumenti della politica e del diritto. Nel periodo pre-coloniale
prevale un sistema decentralizzato che coordina una serie di comunità altamente localizzate,
amministrate  da  norme regionali  formali  e  informali  che  supportano in  modo  flessibile  i
bisogni  specifici  della  comunità  in  questione.  Al  contrario,  di  fronte  all'eterogeneità delle
pratiche indiane i funzionari coloniali creano un unico sistema governativo, costituito da un
codice penale universale e da leggi specifiche per le diverse religioni. È questo spostamento
nell'autorità delle pratiche quotidiane che determina conseguenze negative per le danzatrici
templari: secondo il nuovo codice legale, infatti, non vi è più nessuna distinzione tra mahari,
nautch e  harlots,  nonostante  ciascuna  di  queste  definizioni  si  sia  sviluppata  in  contesti
differenti.  Se con il  termine  mahari si  intende designare  le danzatrici  templari  di  cui  si  è
ampiamente trattato nei  paragrafi precedenti, la definizione di  nautch,  anglicizzazione del
termine indiano  nāc, include le danzatrici delle corti reali, dei saloni artistici e degli eventi
privati  della  nobiltà  inglese;  la  parola  harlots  definisce  invece  le  comuni  prostitute  che
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scambiano favori sessuali per denaro o le donne che intessono relazioni con amanti al di fuori
del matrimonio. Il  nesso tra danza, sessualità e femminilità orientalizzata fonde le diverse
categorie sopra descritte nell'unica esistente per il  dominio coloniale, quella di  prostituta.
Ratnabali  Chatterjee  sottolinea  come  questa  categoria  sia  sufficientemente  ampia  da
includere una serie  di  donne senza definizione specifica,  diventate  prostitute  solo perché
chiamate  in  quel  modo,  attuando  in  tal  senso  la  caratteristica  peculiare  della  legge  di
“mobilitare il  suo pieno potere performativo nel  trasformare l'identificazione dei  soggetti”
(2003: 192). La campagna di riforma morale genera in tutto il paese associazioni “anti-nautch”
— il cui scopo è l’abolizione del sistema mahari e la diffusione di una purezza spirituale  —
che,  pubblicizzando  le  proprie  cause  presso  la  stampa  indiana,  pressano  le  autorità
governative, ottenendo ampio consenso sia dall’élite occidentale presente sul territorio che
da  quella  indiana,  in  nome  dell’inaugurazione  del  progresso,  della  modernità  e
dell’illuminazione morale.  La campagna ottiene un enorme successo negli  anni  20 del  XX
secolo,  sino  al  definitivo  consenso  del  governo  nel  1934  che  promulga  il  Prohibiton  of
Devadasi Dedicaton Acts a Bombay (1934) e Madras (1947). Contrariamente alle devadasi del
sud dell’India,  il  sistema delle  mahari non viene abolito da un Atto statale,  tant’è  che le
giovani  donne,  nonostante  le  implicazioni  morali  e  le  conseguenze  sociali  di  questa
professione,  continuano  ad  essere  donate  al  tempio  sino  alla  fine  degli  anni  Cinquanta.
Tuttavia, la perdita dello speciale  status pubblico ed economico, le pressioni dei coloni e il
nascere del nuovo sentimento nazionalista hindu comportano, infine, l’estinzione dell’ordine.
Se il corpo di quelle stesse danzatrici portatrici di buon auspicio diventa un luogo di scandalo,
il tempio finisce per incarnare questa differenza e devianza. 
L’istituzione  di  un  apparato  legale  centralizzato  rappresenta  l’ingresso  della  macchina
biopolitica occidentale in India, un sistema progettato per regolare i corpi dei nativi e la loro
sessualità come parte del processo di civilizzazione. La dicotomia tra il corpo primitivo e il
corpo civile, che esibisce una certa moderazione sessuale, disciplina il servizio della potenza
coloniale, le cui leggi costruiscono l’immagine falsa della mahari come decadente, distruttiva
e pericolosa. Se durante il  governo della Compagnia delle Indie, la figura della danzatrice
materializza un senso generale di depravazione orientale, sotto il dominio della corona esso è
oggetto di regolamentazione e criminalizzazione, ma è nel quadro della diarchia che viene
censurato e abolito, a favore della nascita della “danzatrice classica”, una figura finalmente
accettabile e rispettabile. 
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Capitolo III: Pallavi, fioritura
La figura della danzatrice classica odissi affiora nei teatri indiani a partire dagli anni Quaranta
del Novecento, nonostante il pubblico non distingua ancora appieno questo nuovo genere
coreutico da quelli appena usciti dal processo di sanscritizzazione. Numerose sono le citazioni,
di critici e studiosi che osservano l'odissi, riportate dai media locali: di seguito si ripropongono
alcuni stralci tratti dal giornale Times of India tra il 1940 e 1958.
«Times of India», Cuttack, 1940: Il duo leggendario composto da Lakshmipriya e Kelucharan
Mohapatra sale sul palco. Danzando in una trance di devozione, la coppia interpreta strane
apparizioni e figure magiche. Un pesce si immerge nell’oceano universale, una tartaruga porta
il  peso del  mondo intero,  Narasimha,  metà uomo e  metà leone,  strappa e apre  il  corpo
dell’avversario. Pazzo assassino è Parashurama. Kalki, il distruttore, cavalca sul suo maestoso
destriero bianco. Notte dopo notte, i  due danzatori  si  esibiscono nel  Dashavatar,  le  dieci
incarnazioni di  Vishnu, e il pubblico ammira le loro trasformazioni. Essi si esibiscono in uno
stile chiamato oriya naach, un’incarnazione precoce dell’odissi.
«Times of India», Calcutta, 1951:  La prodigiosa Sanjukta Panigrahi, allieva da sette anni di
Kelucharan Mohapatra, presenta l’oriaya naach per la prima volta al di fuori dello stato.
«Times of India», New Delhi, 1954: Priyambada Mohanty e D.N. Patnaik portano il nuovo
stile  nato  in  Orissa  all’attenzione  della  critica  nazionale  e  degli  intenditori.  Numerose  le
polemiche:  Rukmini  Devi  chiama  davvero  questo  nuovo  stile  “il  cugino  povero  del
bharatanatyam”? Altri, come Charles Fabri, ne tessono le lodi. Kalicharan Pattnaik lo battezza
come danza odissi. 
«Times of India», Cuttack, 1957: Jayantika, un gruppo interamente maschile composto da
danzatori, studiosi e cultori della materia, si unisce per ridefinire la danza odissi. Per tre mesi,
dall’alba al tramonto, questi uomini tengono appassionati dibattiti per costruire lo sguardo e
la tecnica dell’Odissi contemporanea, ispirandosi al teatro, alla musica, al rituale, alla scultura,
agli  shastra, e alle danze affiliate. Firmando con il sangue, essi promettono di scrivere una
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nuova, unica estetica.  Tuttavia,  guru Pankaj Charan Das,  Kelucharan Mohapatra,  Mayadhar
Raut, e Deba Prasad Das svilupperanno ciascuno un ramo diverso dell’Odissi. 
«Sangeet  Natak  Akademi»,  New  Delhi  1958: L'Odissi  è  ufficialmente  riconosciuta  come
danza classica indiana.
L'odissi  è la danza classica indiana originaria dello Stato centro-orientale dell'Orissa. Questo
genere,  formatosi  nel  corso del  XX secolo,  raggiunge ufficialmente lo status di  classico in
occasione  della  creazione  nel  1952  dell'organismo  culturale  allora  chiamato  National
Academy  of  Music,  Dance,  and  Drama  e  conosciuto  oggi  con  il  nome  di  Sangeet  Natak
Academy, un'accademia che ha il potere di definire classiche o meno certe forme di musica e
danza. 
Con  l'espressione  “danza  classica”  si  intende  un  tropo  significativo  ed  emblematico  per
l'identità dello stato indiano contemporaneo e i soggetti ad esso collegati. In questo capitolo
si esamina il modo attraverso cui la categoria di danza classica emerga come un'invenzione
dell'élite  indiana  nel  periodo  post-indipendenza,  la  cui  costruzione  e  istituzionalizzazione
forma  un  genere  coreutico  non  solo  performativo,  ma  anche  ideologico.  Di  seguito  si
discutono i tratti comuni che consentono alle danze di essere elevate allo status di classiche,
grazie  al  supporto  di  uno  Stato  con  poteri  di  mediazione,  le  cui  pratiche,  tuttavia,
circoscrivono gli  interessi  egemonici  che lo caratterizzano. Eppure la danza classica non è
semplice oggetto manipolabile da forze statali, essa è un elemento indipendente in grado di
negoziare con l'esterno e di costituire una propria identità. 
1.1 Cosa si intende per danza classica?
Nonostante sia difficile individuare dei sinonimi in lingua sanscrita del concetto occidentale di
“classico”, i termini indiani che sembrano più adatti a raggiungere tale scopo sono  margi  e
śāstra. Secondo D.N. Patnaik con  margi si intende la via, il percorso della danza, infatti “le
regole  che codificano gli stili  si uniformano in un  margi nritya” (2008), cioè in una danza
codificata.  Similmente,  l'aggettivo  śāstrico si  riferisce  a  tutto  ciò  che  è  conforme  al
vocabolario  di  movimenti  e  alle  principali  coreografie  sancite  nei  testi  riconosciuti  come
classici  — il  Nātyaśāstra, l'Abhinaya Darpana, l'Abhinaya Chandrika — il cui scopo è fornire
retrospettivamente la tecnicità degli stili coreutici, pur non operando alcuna distinzione tra
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generi  “alti”  e  “popolari”.  Diversi  studiosi  sostengono  che,  a  questo  punto,  l'aggettivo
“classico”  non  sia  altro  che  una  categoria  ideologica  nata  in  relazione  al  concetto  di
nazionalismo, “un'etichetta occidentale sovrapposta dagli inglesi e dalle élite indiane durante
il regime coloniale” (Iyer 1993: 4). Richard Schechner rifiuta l'appellativo stesso di classico,
sostenendo la derivazione del concetto dal vecchio mito che divide “il classico dal folk e dal
tribale”, sottolineando come nelle performance indiane siano presenti tutte e tre le categorie
simultaneamente: 
“Non c'è forma che non abbia visto l'ingresso di  elementi popolari  e  folkloristici,  così
come  non  esiste  una  forma  classica  pura,  poiché  ciò  che  avviene  nel  periodo
postcoloniale è una rinascita, lo sviluppo su una linea continua di una forma moderna
fondata sui vecchi modelli” (1977:1).
Le forme estetiche individuate come classiche tendono a diventare oggetto di contestazioni
per la loro relazione ad un'autenticità originaria che crea un collegamento astratto con le
forme nostalgiche antiche, simbolo di un passato d'oro. La cultura classica è inquadrata come
un bene prezioso sopravvissuto agli assalti del colonialismo, che porta con sé la purezza del
passato e che suscita una risposta affettiva profonda nei confronti della sua identità come
patrimonio  nazionale.  Significativamente,  allora,  questo  aspetto  del  classico  necessita  di
protezione da intrusioni, ritenute contaminanti, del presente politico. Esso offre un terreno
per l'auto-modellamento, per la determinazione culturale dei confini, promuove l'unità intra-
nazionale e lo scambio intra-culturale. Dal punto di vista burocratico le danze classiche sono
quelle forme coreutiche nate nel periodo pre e post-indipendenza e supportate dal governo
attraverso  politiche  culturali  consolidate,  istituzioni,  festival,  premi  e  meccanismi  di
finanziamento:  una costruzione  tautologica  che  prevede  che lo  Stato  e  le  entità  culturali
riconoscano certe forme come classiche, le quali, in quanto classiche, sono riconosciute dallo
Stato e dagli enti culturali. La danza segna una forma di inclusione politica nella nazione, le cui
diversità regionali, culturali e coreutiche, nel loro complesso identificano un'India composita e
diversificata.  Le  danze  classiche,  pertanto,  sono  selezionate  secondo  criteri  regionali  e
considerate come rappresentative della cultura dello Stato indiano nel quale si sviluppano.
Nello  scambio  culturale  tra  l'élite  indiana  e  i  coloni  europei  durante  il  XIX  secolo  si
costruiscono nuovi  modi  di  interagire  con la  scienza  e  l'arte  che influenzano non solo la
nascita  dei  genere  classici  di  danza  e  musica,  bensì  la  progressiva  ascesa  dei  movimenti
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nazionalistici  che portano all'indipendenza dal  dominio inglese nel  1947.  Nella  letteratura
relativa all'invenzione della classicità indiana i temi dell'orientalismo, della reinvenzione della
tradizione e del nazionalismo sono ricorrenti. Come ricorda Subramanian:
“Il  nazionalismo  è  un  concetto  abusato  e  la  sua  egemonia  è  aperta  a  contestazioni;
tuttavia esso è un potente simbolo nella ricostruzione culturale dell'India moderna, dove
la  pratica  della  rappresentazione  è  strettamente  legata  al  processo  di  formazione  e
riformazione dei gruppi sociali.” (2006: 56) 
Nel corso dei secoli gli scambi tra colonizzatori e colonizzati sono considerati come una delle
cause  dell'emergere  di  nuovi  modelli  di  pensiero  e  di  nuove  forme  culturali.  Il  teorico
letterario  Edward  W.  Said  sostiene  che  il  fascino  dell'esotismo,  tanto  esaltato  da  essere
stigmatizzante,  si  concretizza  nella  creazione  da  parte  dell'occidente  conquistatore  di  un
oriente  immaginario,  fondato  sulla  riproduzione  dei  rapporti  di  potere  coloniali.  Said
identifica anche nel suo studio una dicotomia esistente per i coloni tra un oriente “buono”, da
ricercarsi in un periodo classico antico ormai estinto, e un oriente “cattivo”, rappresentato dal
moderno continente asiatico, dal Nord Africa e da tutto il mondo islamico. La proiezione nel
presente  di  un  oriente  “buono”  provoca,  durante  l'epoca coloniale,  l'implicazione  inglese
nelle operazioni di riscoperta di un passato scintillante, la cui ricchezza riconosce all'India un
certo grado di antichità da scoprire. Parallelamente l'oriente “cattivo” altera la percezione dei
colonizzatori  che  battezzano  i  popoli  colonizzati  come  irrazionali,  barbari,  parassiti,
effemminati. Ania Loomba, professoressa di letteratura specializzata negli studi postcoloniali,
sottolinea la differenza di genere che lo stigma britannico istituisce:
“Il maschio orientale è rappresentato come effeminato, omosessuale o ritratto come uno
scellerato lussurioso che il virile ma cortese europeo potrebbe scambiare per una donna
indigena. Le donne indiane sono percepite come ignoranti che si immolano e accettano
ciecamente gli altri sconfinamenti barbari alla loro libertà” (Loomba 1998: 152). 
La crescente interazione con gli europei, propagata attraverso la stampa e le pubblicazioni,
provoca  gradualmente  l'insorgere  di  una  classe  media  istruita  all'occidentale  e  di  una
modernità  coloniale,  la  quale  suscita  sentimenti  vividi  di  inferiorità  che  i  “nuovi  indiani”
decidono di combattere attraverso uno zelo nazionalista e riformista, che investe in particolar
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modo l'area artistico-culturale. La riformulazione dei valori da parte dei nazionalisti indiani è
un tema ricorrente nella letteratura esistente sulla reinvenzione della tradizione. In effetti
diversi autori, lungi dal difendere i gruppi stigmatizzati, affermano che i riformatori agiscono,
spinti dallo  slancio “riparatore”,  su fatti e fenomeni  reali,  a  partire dalle  rappresentazioni
coloniali.  Uma  Chakravorty  compie  un  lavoro  dettagliato  per  documentare  la  comparsa,
soprattutto nel XIX secolo, di un nuovo ideale femminile fondato sugli studi britannici dei testi
sacri hindu e sulla loro diffusione tramite la pubblicazione. La studiosa documenta il processo
attraverso cui i colonizzatori sostengono, in un progetto di giustificazione della dominazione
britannica: “la degenerazione delle civiltà  hindu e dei loro uomini, incapaci di governare sé
stessi, e la posizione abietta delle donne che richiede la protezione e l'intervento dello stato
coloniale”  (1989:  35).  Non potendo affrontare  ampiamente il  tema della  stigmatizzazione
britannica,  è  importante  qui  notare  la  riformulazione,  nel  quadro  teorico  dei  movimenti
nazionalisti  indiani,  della  rappresentazione  del  maschile  e  del  femminile  in  relazione  alle
immagini del passato. Essa permette di individuare un contnuum con la danza odissi che, con
altri toni e in altri contesti, resta segnata dai temi della femminilità, mascolinità e identità
regionale. 
Al  di  là  dell'allegoria  nazionalistica,  la  Sangeet  Natak  Academi  individua  nove  elementi
interconnessi che rendono una danza “classica”: un allineamento, spesso retrospettivo, con la
prassi  estetica  del  Nāṭyaśāstra;  un  attaccamento  alle  tradizioni  religiose  o  secolari  del
passato;  una narrazione che illustri  la discendenza da un antico lignaggio,  verificato dalle
evidenze  pittoriche,  scultoree,  archeologiche,  mitologiche  e  letterarie;  una  storia  della
performance che ha luogo più negli spazi d'élite che in quelli destinati al pubblico comune;
una  storia  di  corpi  consacrati,  autorizzati  come  interpreti  delle  danze  antiche;  profonde
trasformazioni del repertorio coreografico per il passaggio dal tempio al palcoscenico; una
pedagogia  che  esalta  un'estetica  di  imitazione;  la  triplice  forza  della  sanscritizzazione,
sanificazione e secolarizzazione. Come è evidente da questo elenco, tra i resti portati alla luce
dai colonizzatori britannici si erge il  Nāṭyaśāstra, il  trattato per eccellenza sul teatro-danza
indiano, rinvenuto durante gli scavi archeologici dell'Asiatic Society, un'associazione fondata
nel 1784 nella regione del Bengala dal governatore inglese dell'India. In seguito alle traduzioni
selettive dei  vari  capitoli,  la celebrità  del  documento individua “un indiscusso patrimonio
incomparabile  e  senza  precedenti”  (Shah  2002:  129).  Tra  tutti  i  testi  sanscriti  sulla
drammaturgia, l'opera “diviene centrale per la questione del classicismo nelle arti della scena
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indiana,  illustrando  alcune  delle  connessioni  tra  il  rinascimento  revivalista  della  danza,
l'orientalismo,  il  nazionalismo e  l'impatto  della  modernità  in  India”  (Shah 2002:  129).  La
proiezione orientalista dell'antichità della cultura indiana trova dunque incarnazione concreta
nella  riformulazione delle  pratiche di  danza  e  musica  che si  collegano al  Nāṭyaśāstra,  un
processo  che  spesso  è  definito  come  sanscritizzazione.  Bhārathanāṭyam,  odissi,  kathak,
manipuri,  kathakaḷi,  kuchipudi,  mohiniattam,  e  sattriya sono  gli  otto  stili  attualmente
designati dalla Sangeet Natak Akademi come i generi classici in India, le cui forme coprono
l'intera area geografica del subcontinente, donando alla nazione una mappa estetica unita alla
cartografia politica.  Allo stesso modo, nella musica sono solo due gli stili riconosciuti come
classici, il carnatico e l'indostano. 
La  codificazione  della  danza  classica  indiana  prende  vita  negli  anni  Venti  del  XX  secolo
nell'India meridionale come diretta conseguenza della creazione del movimento  anti-nautch,
volto a sradicare le tradizioni e i comportamenti considerati offensivi dalla morale inglese. La
censura di tali  danze da parte dei  colonizzatori britannici, che, come si  è visto per il  caso
dell’Orissa, vedono l'usanza come simbolo della perversa e arretrata cultura indiana, finisce
per  essere  interiorizzata  dai  riformisti  nativi  da  una  parte  e  osteggiata  vivacemente  dai
tradizionalisti dall'altra. Una contro-propaganda, condotta da un giovane avvocato di Madras
(E.  Krishna  Iyer)   vuole  estirpare  gli  aspetti  degradanti  e  dissoluti  della  tradizione,  ma
conservarne le caratteristiche più propriamente artistiche. A Iyer si deve la nascita nel 1928
della  Music  Academy,  un'istituzione  che  si  propone  di  salvaguardare  e  promuovere  il
patrimonio  musicale  tradizionale  indiano e  l'arte  della  danza.  Iyer  stesso  studia  in  prima
persona con un maestro discendente dal famoso quartetto di Tanjore49 e si esibisce in vesti
femminili  davanti  a  numerose  platee  in  tutta  l'India,  riscuotendo  al  contempo  forte
approvazione e altrettanta riprovazione. Sulla stampa di Madras il dibattito si tinge di toni
accesi  e  appassionati,  soprattutto  nel  1932  quando  Mutulakshmi  Reddy,  la  prima  donna
legislatrice dell'India britannica, si pone alla guida del movimento anti-devadasi. Nel 1930 è
approvato il progetto di legge numero 5, con cui le devadasi sono esonerate dal servizio nei
templi. Nel 1947, il Madras Devadasis Prevention of Dedication Act dichiara illegale a tutti gli
effetti tale professione nella provincia di Madras. Tuttavia non si può affermare che Iyer esca
sconfitto  dal  confronto:  il  suo  sforzo  non  è  infatti  teso  a  preservare  la  tradizione  delle
49 Alla corte di Tulaja II (1763-1787), sovrano di Tanjore, vivono e operano figure di grandi musicisti e insegnanti
di danza che contribuiscono a definire la forma attuale del bhārathanāṭyam. Tra questi occorre menzionare
Subbaraya Oduvar e i suoi quattro figli (Ponniah, Chinnaiah, Sivanandam e Vadivelu), noti come quartetto di
Tanjore. 
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devadasi,  ma ad emancipare  la danza dalla  condanna sociale  di  cui  sono investite le  sue
interpreti.  Alla  conferenza  dell'accademia  di  musica  di  Madras  del  gennaio  1933,  per  la
seconda volta, Iyer presenta la danza delle  devadasi non come un'arte templare né come
richiamo e accessorio alla prostituzione, ma come un'arte secolare. Queste le forze scatenanti
per la ridefinizione artistica e sociale cui viene sottoposta la danza nota fino a quel momento
come  sadir  o  dasi attam e prontamente ribattezzata come  bhārathanāṭyam, un cambio di
nome  funzionale  al  conferimento  del  nuovo  status sociale  alla  danza,  che  deve
necessariamente  svincolarsi  dall'immagine  tradizionale  delle  devadasi.  Protagonista  del
rinascimento artistico e culturale del  bhārathanāṭyam è Rukmini Devi, una donna dell'alta
società di Madras che già scandalizza l'opinione pubblica qualche anno prima sposando un
inglese  membro  della  Società  teosofica.  Sollecitata  dalla  grande  danzatrice  russa  Anna
Pavlova,  Rukmini  si  dedica  allo  studio  e  alla  diffusione  della  danza  come elemento  delle
rinascita culturale dell'India, conformandosi ai paradigmi sanscriti e, per così dire, brahmanici:
epura la danza da tutte le componenti erotiche e sensuali, limitando, tra le altre cose, l'uso
dei movimenti della bocca e delle labbra, e rifiutando di includere nel repertorio quei canti in
cui la devozione è espressa con metafore sessuali. Richard Schechner sostiene che Rukmini
Devi salvi la danza restaurandola: 
“Devi  e  le  sue colleghe vogliono usare il  sadir  nac ma essere  esenti dalla  sua cattiva
reputazione.  Ripuliscono  la  danza  devadasi,  vi  portano  all'interno  gesti  basati  sul
Natyashastra  e  sull'arte  dei  templi,  elaborano dei  metodi  standard  di  insegnamento.
Pretendono che il  bharatanatyam sia antico. E, naturalmente, una certa conformità agli
antichi testi e arte può essere dimostrata: ogni passo del  bharatanatyam si commisura
alle fonti di cui si reputa un vestigio vivente. Le differenze tra  sadir nac e fonti antiche
sono  attribuite  a  tralignamenti.  La  nuova  danza,  legittimata  ora  dalla  sua  antica
discendenza, non solo assorbe il sadir nac, ma attira le figlie delle famiglie più rispettabili
che cominciano a praticarla” (Schechner 2005: 213).
L'incoraggiamento più forte viene dato allo sviluppo della danza pura (nritta), nella quale si
cerca in primo luogo la perfezione della linea, delle geometrie plastiche e dell'accordo con il
ritmo musicale. Rukmini Devi fonda una scuola, Kalakshetra, che si prefigge di insegnare e
diffondere l'arte della danza al di fuori dei canoni tradizionali e, soprattutto, delle comunità e
delle  caste  che  storicamente  si  dedicano  a  quest'arte.  L'esempio  e  l'insegnamento  della
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brāhmaṇa di  Madras  aprono  lo  studio  della  danza  alle  caste  più  alte  e  agli  uomini,
stravolgendo completamente la tradizione delle  devadasi. La personale riformulazione della
danza  di  Rukmini  Devi  comporta  una  sanscritizzazione  della  tradizione,  sottoposta  ad  un
processo di intellettualizzazione che ne scardina le fondamenta devozionali. 
Diverso  per  forma  e  diffusione,  lo  stile  manipuri  nasce  nel  XVIII  secolo  nell'India  nord-
orientale,  un'area permeata dalla  devozione al  culto  vaiṣṇava,  grazie a re Bhagyachandra
Mahachandra:  si  narra  di  come,  quando  i  Birmani  invadono  il  Manipur  sconfiggendo
Bhagyachandra,  questi  si  rifugi  nel  vicino  Assam,  dove,  supportato  dal  sovrano  locale,  si
impegna nella riconquista del proprio Stato, confortato dalle periodiche apparizioni del dio
Kṛṣṇa in sogno. Durante queste invasioni oniriche, si racconta che Kṛṣṇa inviti e ispiri il re a
comporre in suo onore un  raslila,  uno dei  due generi  principali  in cui  si  declina la danza
manipuri, suggerendo anche la forma dei costumi indossati dagli artisti. Originaria del vicino
stato dell'Assam, sattriya è la danza più recente aggiunta all'elenco dei generi classici indiani,
praticata  inizialmente  nei  monasteri  dai  bhokots,  monaci  uomini,  come  parte  del  rituale
quotidiano o in occasione di festival particolari. Oggi la danza è eseguita anche al di fuori del
tempio da uomini e donne non appartenenti al  sattras (monastero), che raccontano temi di
varia natura, non necessariamente mitologici. 
Tra tutte le forme classiche, il genere più ibrido, in cui convivono elementi della cultura hindu
e  influenze  musulmane,  è  il  kathak.  Esso  fornisce  una  lente  d'ingrandimento  diversa
attraverso cui comprendere la narrazione culturale dell'Asia meridionale, essendo uno stile
nato come racconto in musica, parole e poesia della mitologia hindu (la traduzione letterale di
kathak è  “storia”),  ma  diffusosi  nelle  corti  musulmane  di  Benares,  Lucknow  e  Jaipur,
diventando  una  forma  di  intrattenimento  eseguita  da  professionisti  per  fini  puramente
estetici. Nessuna danza indiana più del  kathak si  è allontanata nella sua storia e nella sua
evoluzione dal sentimento devozionale bhaktico che tradizionalmente informa ogni attività
artistica  praticata  nel  territorio  del  subcontinente.  Lo  sviluppo  storico  di  questa  danza
costituisce  un  ottimo  esempio  del  sincretismo  culturale  che  investe  l’India  del  nord
all’indomani  dell’affermazione  della  dinastia  Moghul  e,  in  particolar  modo,  in  seguito
all’avvento  al  trono  del  suo  terzo,  illuminato  sovrano,  l’imperatore  Akbar.  Al  contrario,
l’influenza bhaktica è ben visibile nella danza kuchipudi, un genere coreutico nato nello stato
dell'Andhra  Pradesh  nel  XVII  secolo  all’interno  dei  templi  come  pratica  maschile  che,
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gradualmente, integra la danza gentile delle  devadasi fino alla costituzione della sua forma
odierna. 
Un’arte  completamente  maschile,  e  forse  la  più  nota  al  mondo  occidentale,  è  invece  il
kathakaḷi,  un  genere  di  teatro-danza  totale,  vigoroso  e  ricco  di  registri,  caratterizzato
dall’indissolubilità  di  canto,  recitazione,  danza  e  trucco.  Nato  nello  stato  del  Kerala,  il
kathakaḷi introduce  ad  un  mondo  di  proporzioni  olimpiche,  dominato  dalla  presenza  di
divinità,  demoni ed eroi.  Caduto nell’oblio per secoli,  questo stile viene salvato dal  poeta
malayalam Vallathol Narayan, che nel 1930 inaugura uno spazio dedicato all’insegnamento e
alla  diffusione  dell’arte,  il  Kerala  Kala  Mandalam,  una  scuola  che  attira  l’attenzione  del
governo e del pubblico, dimostrandosi efficace nel conferire una seconda giovinezza a questo
genere coreutico. Come per il bhārathanāṭyam, l'odissi si inscrive qualche decennio più tardi
nel processo di sanscritizzazione della danza, che individua un mito fondatore collegato ad un
passato glorioso, il quale investe di sacralità la pratica contemporanea. 
1.2. La nascita dell’odissi
Contrariamente agli  scritti esistenti sulla danza  bhārathanāṭyam,  la letteratura accademica
che si occupa della nascita e della diffusione della danza  odissi è ancora rara. Le fonti qui
utilizzate sono frutto di uno studio approfondito sia delle pubblicazioni non accademiche e
dei  giornali  locali,  sia  delle  testimonianze orali  raccolte  durante  la  ricerca  di  campo.  Si  è
tenuto  conto  della  questione  sollevata  da  Erdman  nel  suo  articolo  Dance  Discourses:
Rethinking the History of the “Oriental Dance”  (1996), nel quale la ricercatrice si interroga
sulla validità delle fonti che lei stessa utilizza nello studio delle danze indiane: “i fatti possono
essere  reali  o  non  esserlo,  nel  senso  che  essi  rappresentano  un'unica  e  corretta
interpretazione di ciò che è avvenuto. Ogni autore, pertanto, deve ordinare e separare gli
elementi  significativi  da  quelli  emarginati  e  sospetti”  (1996:  291).  Erdman  fa  notare  che
sostituire il mito dell'antichità delle danze classiche indiane con dei racconti moderni è un
compito  difficile,  che  necessita  “di  ricordare  che  tale  modo  di  pensare,  se  alimentato
unicamente dalle tendenze teoriche correnti, può essere tanto mitico quanto il soggetto che
tratta” (1996: 299). In questo senso, il tentativo di contestualizzare la nascita dell'odissi in uno
schema storico preciso si è rivelato un processo lungo e complesso: non si è intrapresa alcuna
azione correttiva per cercare di modificare ciò che alcuni protagonisti della danza sostengono
esser vero, ma allo stesso tempo si è tenuto conto degli interessi specifici che sostengono le
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narrazioni correnti di alcuni soggetti etnografici. Pertanto le differenti versioni concernenti lo
sviluppo della danza odissi si intersecano in certi punti e si allontanano in altri, privilegiando
ciascuno degli aspetti particolari, risultanti significativi nel contesto sociale in cui fioriscono. 
L'acquisizione dell'indipendenza dell'India crea, nella seconda metà del XX secolo, un clima
volto a favorire la promozione di tutti quegli elementi che  contribuiscono all'elaborazione di
un'immagine  nazionale  valorizzante.  Strutturalmente,  l'espansione  della  danza  odissi si
inscrive  non  solo  in  questo  contesto  nazionale,  ma  anche  in  quello  del  recente
riconoscimento nel 1936 della provincia dell'Orissa come entità amministrativa indipendente.
Inizialmente il governo coloniale designa la città di Cuttack, un centro urbano a 30 Km da
Bhubaneswar, come capitale dello Stato, ma una controversia politica porta, un decennio più
tardi, allo spostamento della nuova capitale, poiché “Bhubaneswar è un importante centro di
pellegrinaggio e un simbolo di orgoglio per lo Stato” (Kalia 1994: 105). In realtà, entrambe le
città ospitano gran parte delle  attività legate  alla danza  odissi dalla seconda metà del  XX
secolo ai giorni nostri. Generalmente, le narrazioni raccolte da persone nate nella prima metà
del Novecento descrivono il coinvolgimento a Cuttack, durante l'infanzia, in pratiche di danza
che  non  hanno  ancora  un  nome.  Priyambada  Mohanty  sostiene,  per  esempio,  di  essere
condotta dal padre in giovane età a seguire lezioni da un uomo “arrivato a Cuttack dal West
Bengal  per  guadagnarsi  da  vivere  come  insegnante  di  danza”.  La  danzatrice  prosegue
affermando che:
“l primi anni Cinquanta vedono un cambiamento di atteggiamento nei confronti della
musica e della danza provenienti dall'Orissa, soprattutto a Cuttack, che era il centro di
tutte le attività culturali. I maestri di danza iniziano ad insegnare in istituzioni artistiche
riconosciute,  poiché ora  le  famiglie  accettano di  formare le  figlie  in  musica e danza,
anche attraverso lezioni private” (Mohanty-Hejmadi 1990 : 10). 
Invitati a partecipare  al  primo Inter-University  Youth Festival  organizzato a New Delhi  nel
1954, Priyambada Mohanty e Dhirendra Nath Patnaik,  i   promotori  di  questo nuovo stile,
ottengono  ciascuno  un  premio,  calamitando  l'attenzione  della  stampa  nazionale  e  del
pubblico  residente  nella  capitale,  composto  da  osservatori  e  danzatori  esperti  nei  generi
allora già riconosciuti come classici. Tra i personaggi di spicco presenti nel pubblico di quella
sera,  è  importante  ricordare  un  giornalista  ungherese,  Charles  Fabri,  che  prende  parte
attivamente al dibattito in corso sul riconoscimento delle nuove danze classiche indiane, e
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Indrani  Rehman,  una  danzatrice  di  bhārathanāṭyam avvicinatasi  alla  nascente  odissi e
diventata  sua  promotrice  all'estero.  L'eco  a  questo  nuovo  interesse  a  livello  nazionale  è
l'“'istituzione di seminari finalizzati a codificare la danza e il suo repertorio” (Marglin 1985:
27). È così, dunque, che dalla metà degli anni Cinquanta un gruppo di guru si riunisce sotto il
nome  di  Jayantika  per  definire  i  criteri  della  forma  classica  ufficiale  della  danza  odissi,
attivando un movimento artistico,  commemorato  durante  i  decenni  successivi  dagli  stessi
danzatori,  che  rappresenta  la  vera  occasione  per  l'Orissa  di  costruire  alleanze  e  dibattiti
attorno al lavoro coreografico. Nel modo in cui è rappresentata in questi primi anni la danza
odissi è evidente l'imprintng lasciato dal  bhārathanāṭyam, che si impone come modello da
seguire per tutte le altre danze classiche. Testimonianza di questa influenza sono le parole di
Rukmini Devi, giunta in Orissa nel 1953 per assistere ad uno spettacolo di odissi, da lei definita
come una “povera imitazione del  bhārathanāṭyam” (D. Patnaik 1971/90: 131). In effetti il
punto di vista della Devi si fonda sull'idea che il  bhārathanāṭyam  costituisca la vera danza
dell'India,  poiché  le  altre  forme “sono  ottenute  attraverso  la  sua  mediazione”  (Bharucha
1995: 40). Dal canto suo, il già citato Charles Fabri si appoggia alla stessa idea della Devi per
descrivere il nuovo genere odissi come “una forma più antica delle altre, la cui tecnica risulta
più semplice e meno elaborata” (Curda 2002: 20). Va ricordato inoltre che Sanjukta Panigrahi
e Mayadhar Raut, la prima grande danzatrice di odissi conosciuta al pubblico europeo e uno
dei maestri fondatori del gruppo Jayantika, studiano a Madras all'accademia Kalakshetra, e
“contribuiscono ad integrare nella danza, durante la codificazione dell'odissi, testi antichi in
lingua sanscrita e manuali di drammaturgia” (Lowren 1989: 397). La classicità dell’odissi, dopo
questo lungo progetto revivalista è attestata con il supporto dello Stato l'8 aprile del 1958. Ciò
nonostante, il critico Sunil Kothari afferma che “il riconoscimento governativo non concede
all'odissi altro che lo status di variazione del bharatanatyam” e che in quel momento “solo gli
specialisti più seri si accorgono dell'esistenza di una tradizione oriya non ancora conosciuta”
(Kothari & Pasricha 1990: vii). 
1.3 I “costruttori” dell’odissi
La storica Marglin menziona due gruppi, opposti tra loro per le tensioni legate alle differenze
sociali  che le caratterizzano,  a capo del  fenomeno revivalista della danza  odissi negli  anni
Cinquanta: due uomini colti originari dell'Orissa (Kalicharan Patnaik e Dhirendra Nath Patnaik)
e gli “interpreti e insegnanti tradizionali della danza” (1985: 28). Il poeta Kalicharan Patnaik è
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uno  dei  membri  dell'intellighenzia  oriya,  la  cui  preoccupazione  per  il  problema  di
preservazione e  popolarizzazione dell'odissi  è testimoniata  da  un  documento  rilasciato  in
occasione di  un seminario organizzato  dalla  Sangeet  Natak  Akademi  nel  1958.  Kalicharan
Patnaik ribadisce come l'odissi sia differente dalle danze folkloristiche di cui l'India è piena —
percepite  in  questo  contesto  come subalterne  — e  accusa  la  mancanza di  un  patrocinio
governativo in grado di preservare le sue vere caratteristiche. Egli esige dagli studenti una
devozione reale e si  rammarica del  fatto che quest'arte  sia  insegnata in numerose forme
“obsolete  e  perverse”.  Infine,  il  poeta  chiede  la  creazione  di  un  centro  di  danza,  la
pubblicazione di un manuale, uno studio dei templi dell'Orissa e dei manoscritti su foglia di
palma, l'organizzazione di seminari, conferenze, simposi e competizioni, al fine di diffondere
l'arte nella sua forma più autentica. Nell'identificare le pratiche del presente come decadenti,
l'amministratore  del  governo  D.  N.  Patnaik  riflette  sul  proprio  ruolo,  definito  come
strumentale, nel dibattito in corso per la rinascita dell'odissi, mettendo in luce la particolarità
del momento che vede uomini dell'alta società preoccupati per un argomento così inusuale
come la danza. Infatti, D. N. Patnaik, in armonia con la sua appartenenza sociale, segue da
giovane  studi  universitari  in  economia  e  pratica  per  hobby  vari  generi  di  danza,  pur
dichiarandosi non portato per quel mondo. La sua presenza, dal suo punto di vista, si rende
dunque necessaria per “la mancanza di insegnanti istruiti in questo campo, il cui destino è
affidato a illetterati e semi-letterati”50. Gradualmente distanziatosi dalla pratica, D. N. Patnaik
afferma  di  continuare  ad  essere  associato  alla  sanscritizzazione  della  danza  nel  ruolo  di
consigliere dei guru, in virtù del modesto livello di erudizione di questi ultimi. Nello sviluppare
una coreografia tratta dal  Gītagovinda di Jayadeva, infatti, egli si stupisce dell'incapacità del
guru di capire i contenuti del testo: “Kelucharan riesce a malapena a scrivere il proprio nome,
come posso spiegargli il sanscrito? Passo nottate intere nel cercare di chiarire in parole povere
quale  sia  il  significato  del  testo.”  L'immagine  del  guru analfabeta  coesiste  con  un'altra
costruzione culturale, quella del  guru esperto, presente nella letteratura  oriya medievale. I
trasmettitori uomini della danza odissi sono percepiti come dotati di poca istruzione formale e
vicini alle pratiche performative dell'Orissa catalogate come folkloristiche, le quali si affidano
all'oralità come principale metodo di trasmissione: da un lato è quindi riconosciuta la loro
vicinanza  al  sapere  letterario  oriya,  dall'altro  si  evidenzia  la  distanza  dalla  conoscenza
sanscrita  riservata  ad  un'élite  colta.  In  realtà,  in  virtù  del  maggior  distacco  spaziale  e
temporale che separa gli studiosi attuali dalla nascita dell'odissi, la conoscenza dei principali
50 Intervista che D. N. Patnaik ha rilasciato alla studiosa Barbara Curda il 21 Aprile 2001.
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testi di  riferimento e dei  teatri  tradizionali  oriya da parte  dei  quattro maestri  del  gruppo
Jayantika  non  è  messa  in  discussione.  Pur  mantenendo  una  grammatica  comune,  essi
fondano consapevolmente i quattro diversi stili di odissi che ancora oggi si trasmettono negli
istituti a loro affiliati. Pankaj Charan Das, proveniente da una famiglia di mahari e cresciuto in
gruppo  gotpua,  è  definito l’adi  guru  — il  primo maestro  da cui  gli  altri  componenti del
Jayantika apprendono le basi tecniche dell'odissi  — la cui arte è “visivamente distinta per
l'eleganza  delle  linee  e  del  vocabolario  gestuale,  caratterizzato  da  una  qualità  sottile  e
sofisticata  di  abhinaya”  (Roy  2006:  58).  Al  contrario,  gli  altri  tre  guru, che si  formano in
gioventù  presso  gruppi  gotpua e  jatra  (teatro  di  strada),  infondono  alla  loro  danza  una
sensibilità  estetica  molto  diversa.  Kelucharan  Mohapatra,  fondatore  dello  stile  oggi  più
diffuso,  formatosi  come  percussionista  di  packhawaj51,  sviluppa  sia  un'approfondita
conoscenza del ritmo indiano (tala), sia un'esauriente consapevolezza della recitazione, del
mimo, della danza e del canto oriya, che apprende nei dodici anni di studio presso i jatra. Tra i
guru del Jayantika, Kelucharan, le cui coreografie traggono ispirazione dalle figure danzanti
dei templi dell’Orissa nella costruzione di un vocabolario coreutico conforme alle evidenze
classiche, è considerato il più prolifico. Deba Prasad Das, celebre per aver integrato elementi
tribali e tantra nel repertorio, pur essendo il primo guru ad avventurarsi al di fuori dei confini
dell'Orissa, è ritenuto il più conservatore. Mayadhar Raut, che apprende la danza dagli altri
guru presso l'Annapurna Theatre, è noto per aver introdotto linee morbide, gesti ornamentali
e sofisticate espressioni del viso. 
Lo sviluppo dell'odissi è segnato dal coinvolgimento di persone provenienti da diversi contesti
culturali e sociali: negli anni Quaranta uomini provenienti da background modesti insegnano
in Orissa una nuova danza a figlie di  famiglie privilegiate;  negli  anni Cinquanta,  seguendo
l'impulso  della  promozione  delle  arti  nella  nuova  India  post-indipendenza,  gli  attori  della
capitale  si  riuniscono  e  fondano  un  nuovo  genere  coreutico,  la  cui  rapida  espansione  si
estende  nelle  grandi  metropoli  di  Delhi,  Calcutta  e  Bombay.  Da  un  lato,  un  consistente
numero di  insegnanti approfitta di  questo nuovo interesse per  le  arti e si  stabilisce  nella
Capitale per insegnare odissi; dall'altro le giovani donne che vivono a Delhi, e più tardi nelle
altre città indiane di Bangalore, Kolkata e Pondicherry, intraprendono dei viaggi in Orissa per
l'apprendimento  della  danza.  Affiora  dunque  una  doppia  separazione  schematica  nella
struttura dei praticanti in termini sociali e culturali: come si vedrà nel capitolo successivo, le
51 Il pakhawaj o mridang è un particolare tamburo diffuso in Orissa, divenuto peculiare per la danza odissi. 
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distanze tra uomo e donna implicate nella costruzione della danza influenzano le relazioni
sociali nella storia contemporanea.
1.4 Un mito fondatore per garantre la religiosità della danza
Gli  elementi storici  presenti nella  costruzione della  danza  odissi,  alternati a rivendicazioni
individuali  d'iscrizione  nella  memoria  collettiva,  fanno  parte  della  narrazione  ripetuta  da
generazioni di danzatori. Eppure l'incanto della danza è supportato da numerosi altri elementi
che interagiscono tra loro nella creazione di una storia antica e gloriosa, comprovata da un
mito di fondazione riconosciuto come autentico. Esso mette in luce il grande divario tra le
posizioni  sociali  e  culturali  dei  praticanti:  la  rivendicazione  di  un  passato  archeologico
attestabile dai templi di Bhubaneswar e Konark, per esempio, è un’attrazione innegabile per i
partecipanti  ai  circoli  intellettuali,  sensibili  al  fascino  coloniale  per  le  antichità  dell’India;
l’importanza attribuita al dio Jāgannātha, potente simbolo religioso che attira molti pellegrini
in Orissa, àncora la danza ai suoi aspetti identitari regionali; le rappresentazioni romanzate
delle pratiche  mahari e  gotpua, contemporanee al revival, favoriscono la connessione dei
danzatori  odissi alla religiosità del  tempio. Il  riferimento a praticanti che godono di  scarsa
considerazione, rappresentati in ogni caso come discendenti delle antiche danzatrici templari,
ripristina contemporaneamente un collegamento ad una realtà idealizzata dell’Orissa, segnata
dallo  stigma  del  provincialismo  e,  per  certi  danzatori,  dall’appartenenza  a  gruppi  socio-
culturali  che godono di  un certo prestigio.  Il  mito di  fondazione dell’odissi rende dunque
conto, con l’integrazione di questi numerosi aspetti, della molteplicità dei professionisti. Esso
fornisce una pluralità di letture della danza che donano una prospettiva in grado di vedere
l’odissi alternativamente,  simultaneamente  o  esclusivamente,  come  la  manifestazione
moderna di  danze antiche, come una danza dal  carattere religioso o tipicamente  oriya,  o
come  una  pratica  con  manifestazioni  estetiche  dotate  di  una  certa  resistenza  storica.  La
relazione  tra  i  professionisti  della  danza  e  la  componente  temporale  è  di  conseguenza
complessa: essa ingloba la dimensione alla periferia delle pratiche coltivata dai discorsi storici
in continua evoluzione, pur rimanendo radicata alla pratica stessa, nella quale “i concetti del
tempo sono connessi con i sensi, danno colore e tono alle relazioni sociali, si intrecciano con il
potere, la gerarchia e le dipendenze economiche” (Blok 1992: 124).
Durante il processo di sanscritizzazione si porta l'odissi ad un livello di perfezione da cui sono
esclusi  tutti  quegli  elementi  di  sapore  tribale  troppo  distanti  dall'orizzonte  delineato  dal
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Nāṭyaśāstra.  L'espressività  della  danza  delle  mahari costituisce  la  base  della  sua  forma
attuale, a cui si aggiungono il tema del gioco d'amore divino di Rādhā-Kṛṣṇa e la stilizzazione
acrobatica  della  danza  dei  gotpua.  Ciò  che  è  ironico  è  che  i  guru del  gruppo  Jayantika
delineano la forma della danzatrice solista dopo la tradizione delle mahari, «ma quelle donne
poste al centro della sanscritizzazione della danza vengono escluse dal dialogo durante tutto il
processo»  (Sikand  2012:  235),  nonostante  la  loro  mistica  continui  ad  essere  perpetuata:
oggigiorno la parola “mahari” ricopre ancora uno spazio simbolico nella  tradizione  odissi,
come la presenza del prestigioso concorso nazionale Mahari Award52 può dimostrare. Come
sostiene l'antropologa indiana Nandini Sikand (2012), «attingendo al repertorio delle mahari
la pretesa di autenticità si convalida e sacralizza storicamente, perché considerata più vicina
all'antichità e alla spiritualità rispetto alla tradizione  gotpua». La cancellazione del vecchio
mondo delle mahari si configura come passo necessario per il consolidamento dell'immagine
romantica  che  si  ha  di  esse,  poiché  la  loro  danza,  praticate  da  donne  diventate  il  “sito
principale del dibattito tra la tradizione e la riforma” (Subramanian 2006/11: 115), si adatta
ad un nuovo contesto sociale che mira a sostituire le donne reali dalle loro rappresentazioni
idealizzate al tempo del mito nel tempio. La riscoperta della danzatrice mahari, avvolta nella
tradizione antica,  fa  parte  di  un processo che il  drammaturgo Rustom Bharucha descrive
come “la spiritualizzazione di un modello di donna pura, santa e casta, l'antitesi stessa della
mahari esistente” (Bharucha 1995: 45-46). Il desiderio di purificare e sanscritizzare la danza
classica si rivela soprattutto nell'epurazione dalle danze rituali di tutti quegli elementi ritenuti
erotici, al fine di creare un'arte neoclassica desessualizzata che possa essere tramandata di
generazione in generazione. L'adozione di questi valori, che permettono di stabilire la danza
odissi come area di attività accettabili per le «decenti» donne indiane delle classi più alte,
viene a sua volta “approvata dall'occidente come estensione della danza orientale53 perché
facente parte del processo di riscoperta del nativo” (Joan Erdman 1996: 84). I guru, con l'aiuto
delle  danzatrici  odissi di  classe  medio-alta  (Sanjukta  Panigrahi,  Alooka  Panikar,  Kumkum
Mohanty, Sonal Mansingh), creano una nuova idea di donna che trascende le norme sociali e
assume  il  ruolo  di  orgoglio  nazionale,  superando  le  barriere  locali  e  regionali  perché
rappresentante culturale della danza  odissi nel mondo. La contraddizione tra il concetto di
52 Promosso dalla Guru Pankaj Charan Odissi Research Foundation, il  Mahari Award  è il più prestigioso tra i
premi che riconoscono alle donne l'eccellenza nel campo della danza odissi.
53 Per  “danza  orientale”  si  intendono  quelle  ricerche  coreografiche,  intrise  di  elementi  ispirati  alla  danza
“esotico-orientale”, prodotte in occidente dalle pioniere della  modern dance americana nei primi anni del
'900.
95
una forma d'arte creata dagli uomini, ma che coinvolge la partecipazione delle donne ad un
livello superiore, fa parte di una specifica logica radicata nella comunità indiana, poiché come
sostiene la sociologa Barbara Curda “i ruoli maschili e femminili sono predeterminati da una
società dove gli uomini hanno accesso ai benefici economici e ai poteri decisionali, mentre le
donne sono specchi simbolici di uno status sociale inferiore” (2002: 63). 
La riscoperta delle forme di danza tradizionali si  inserisce in un discorso metodologico più
ampio che ambisce a favorire una costruzione egemonica della cultura nazionale. Lo sviluppo
di nuove pratiche caratterizzate da “un mito moderno del patrimonio antico” (Erdman 1996:
299) si presenta come un ritorno a quell'oriente “buono” individuato da Said, che attraverso
“i  racconti  delle  mitiche  mahari pan-indiane  e  trans-storiche”  riconquista  un  “passato
distante,  il  cui  status è  rispettato  e  divinizzato”  (Coorlawala  2004:  59).  I  gotpua
rappresentano la seconda parte importante di questo aspetto vivente del mito fondatore. Il
poco  prestigio  conferito  nel  periodo  postcoloniale  a  questi  giovani  danzatori  si  riflette
nell'apprezzamento della loro  performance, ritenuta spesso una danza volgare, praticata da
ragazzi analfabeti che “coltivano un complesso senso di inferiorità per la mancanza di una
formazione classica” (Coorlawala 2004: 59). Tuttavia, come il mito delle mahari è mantenuto
nell'adozione del Gītagovinda di Jayadeva per la danza recitata del repertorio coreografico,
così pure il mito dei gotpua si collega per il medesimo uso alla poesia vaiṣṇava oriya del XVI e
XVII secolo, la stessa che secondo G. N. Dash rafforza l'associazione del nazionalismo  oriya
con la figura divina di Jāgannātha. Le rappresentazioni di questi due gruppi di danzatori da
parte dei revivalisti tendono ad invertire le posizioni sociali nel processo di sanscritizzazione,
conferendo loro un certo prestigio nel mondo ordinario, pur ancorandosi a pregiudizi sociali
spesso impossibili da dissimulare. I riferimenti ai gotpua e alle mahari si muovono quindi in
una tensione tra ciò che è ritenuta una forma rispettabile  nel  passato antico e ciò che è
ritenuto inconcepibile nel presente. La loro autorevolezza fornisce un'affiliazione al passato in
grado  di  produrre  per  l'odissi  la  sensazione  di  una  densità  cronologica,  a  partire  da  un
processo d'ispirazione pieno di  riferimenti,  piuttosto  che da un  trasferimento totale  degli
elementi estetici da una danza all'altra. 
La profonda preoccupazione dei protagonisti dell'odissi di essere gli unici discendenti delle
danze mahari  e gotpua è documentata da numerosi riferimenti a questa “eredità” presenti
tanto nelle testimonianze orali quanto nelle produzioni scientifiche. Nel cercare di trovare le
somiglianze e le divergenze tra l'odissi e le danze considerate sue precorritrici, saltano agli
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occhi le differenze dei tre stili  coreutici dal punto di vista formale ed antropologico. Basta
ricordare che nella sua discussione sulla rilevanza della proiezione del concetto europeo di
danza nelle  pratiche corporee “altre”,  l'antropologa americana Adrienne Kaeppler  formula
questa  domanda:  “le  forme culturali  danzate  per  gli  dei  sono  classificate  come le  stesse
categorie delle forme culturali danzate per un pubblico umano, eseguite come attività sociale
o addirittura come un dovere sociale?” (1976: 41). Contrariamente alla danzatrice  mahari,
l'interprete sulla scena di uno spettacolo odissi si trova a dover comunicare con una divinità
immaginaria posizionata sul palcoscenico nella direzione dello spettatore. In questa finzione
fondata sull'idea della danza del tempio, avviene una riproduzione secolare che si rivolge ad
“un  pubblico  laico  che  mantiene  la  facciata  di  filosofia  religiosa”  (Ratna  Roy  1996:  8).
L'interprete,  che  rimane  allo  stesso  livello  degli  altri  esseri  umani,  invoca  la  divinità  per
cercare  una  benedizione  per  sé  stesso,  contrariamente  alla  mahari che  sacralizza  il  rito
templare per il  bene della collettività.  Se lo spettatore passivo riceve la protezione divina
all'interno del  tempio  come conseguenza  diretta dell'interazione  della  danzatrice  mahari,
considerata essa stessa divina, il danzatore odissi accorda allo spettatore un ruolo importante,
in un'interazione continua volta alla creazione di un'esperienza personale. L'area della scena
secolare opera una fusione spaziale tra la direzione in cui si trovano gli spettatori e, in diversi
momenti  dello  spettacolo,  le  divinità  immaginate  ed  evocate  dai  danzatori.  In  questa
prospettiva non è sbagliato considerare i sentimenti degli interpreti della danza classica come
religiosi, nonostante non siano mediati dall'istituzione templare. 
2. Un museo in movimento: iniziatve statali e politche culturali
Come si è visto, la nascita della danza classica indiana è frutto di un processo culturale gestito
dagli  apparati statali  che nel periodo postcoloniale trasformano la pratica regionale in uno
spettacolo nazionale.  Nonostante ciò che si definisce la “struttura del sentimento classico”
fiorisca prima dell'effettiva indipendenza coloniale, la cristallizzazione, la canonizzazione e il
consolidamento del  concetto di  danza classica come categoria riconosciuta si  verifica solo
dopo l'evento storico degli anni Quaranta.  
2.1. Classicità e nazionalismo
La riforma odissi, i cui risultati si riconoscono ufficialmente negli anni Cinquanta, può essere
intesa come parte di un movimento più ampio, iniziato negli anni Trenta e volto ad affermare
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una  moderna  identità  del  popolo  dell'Orissa.  Nel  “Memorandum  del  popolo  oriya”,  una
testimonianza presentata al governo coloniale dagli abitanti del territorio per la richiesta di
uno stato regionale indipendente, gli autori scrivono:
“Nel grande corpo politico indiano, il popolo oriya affiora come un fattore distinto. Esso
ha  una  storia  propria  che  lo  contraddistingue  psicologicamente  e  socialmente,
etnologicamente e linguisticamente, didatticamente ed economicamente da tutti gli altri
popoli indiani. La richiesta degli oriyas per l'Unione, non è un'esigenza giustificata?” (ISC
1930: 390)
Già negli anni Venti Sachidananda Sinha, in un discorso al Consiglio Legislativo Indiano per la
richiesta  di  un'autonomia  politica  e  culturale,  afferma  la  necessità  di  formare  uno  stato
indipendente oriya, poiché gli abitanti di quell'area “sono bambini orfani, ignorati e superati
nella  gara  di  riconoscimenti dalla  cultura  Dravidica,  nonostante  sia  stata  tracciata  la  loro
discendenza ancestrale”  (ISC 1920: 394).  Il  movimento  oriya,  nato come parte  della  lotta
nazionalista, cerca di mantenere una propria specificità culturale nel periodo postcoloniale,
mediante la resurrezione di tradizioni  precoloniali  e l'invenzione di  forme neoclassiche. Le
rivendicazioni politiche attorno alla differenziazione culturale poggiano sull'invocazione di un
passato antico, simboleggiato da tradizioni performative viventi catalogate come parte di ciò
che Diana Taylors chiama “repertorio” (2004). La performance, dunque, incarna la memoria e
la storia di una regione a lungo oggetto di dominazione straniera. La danza, nell'esaltazione
del suo antico passato “indigeno”, funge da supporto per questa corrente nazionalistica, il cui
appoggio  alle  forze  statali  contribuisce  a  trasformare  l'odissi in  un  simbolo  di  orgoglio
nazionale. Con l'ascesa delle organizzazioni statali come la Sangeet Natak Academi, l'Indian
Council of Cultural Relations, la Bharatiya Kala Kendra  — le quali finanziano le carriere dei
danzatori e i festival a cui essi partecipano — la pratica della danza si sposta sui palcoscenici
dei centri urbani e, attraverso i  mass media, nella sfera pubblica. La narrativa retorica del
“salvataggio”  di  un'antica  tradizione  è  un  importante  fattore  che  garantisce  il  sostegno
burocratico  e  politico  dello  Stato:  salvare  la  danza  classica  significa  democratizzare  e
popolarizzare un elemento fondante della cultura oriya, sebbene venga mantenenuto quello
status  mitologico di  arte  sacra  e  sofisticata  che  identifica l'odissi come danza  allo  stesso
tempo sublime e spirituale. Con il declino dei vecchi sistemi di patronaggio e l'ascesa degli
organi statali nel controllo della  performance, l'odissi si sposta dall'identificazione con il rito
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alla codificazione delle pratiche autonome. Secondo Mundoli  Narayan, “i  rituali  associativi
sono condotti in connessione con altre  pratiche e vengono eseguiti principalmente per  il
positivo svolgimento e completamento di  quelle  stesse.  Esse  hanno lo  scopo di  conferire
maggior prestigio ad una specifica attività e distanziarla dalle altre più mondane” (2006: 143).
Al contrario, le pratiche autonome non dipendono da nessuna attività accessoria per acquisire
senso. Pertanto, quelle danze che nel contesto del tempio e delle corti reali accompagnano
eventi più grandi (attività commemorative,  pūjā, cerimonie e feste speciali),  slegate ora da
quei  sistemi  si  trasformano  in  un  genere  estetico  nuovo,  una  forma  di  danza  classica
indipendente dal contesto rituale. Il gruppo Jayantika, conformandosi alle esigenze richieste
dal  Nātyaśāstra, adatta lo spettacolo  odissi al  palcoscenico, appellandosi  all'affinità con gli
ideali estetici shastrici, che descrivono la danza e il teatro come generi fondamentalmente
visivi e progettati per catturare lo sguardo dello spettatore54. I discorsi postcoloniali assicurano
alla danza la possibilità di proseguire la sua storia al di fuori del contesto templare, sotto
forma  di  spettacolo  secolare,  nazionalizzato  e  allegorizzato.  In  questo  contesto  la
performance pubblica subìsce una democratizzazione, trasformandosi in un fenomeno diffuso
e apprezzato sia dall'élite indiana che dalla gente comune. Se le pratiche  mahari e  gotpua
riservano uno status elitario ai danzatori, la cui spazialità è relegata ai confini interni o esterni
del  tempio,  nel  contesto  postcoloniale  l'odissi,  il  cui  dominio  pubblico  apre  le  porte  al
consumo di  massa,  si  situa  in  cima alla  scala  gerarchica  delle  più  sofisticate  arti  oriya e
mantiene  un'aurea  rarefatta,  prodotta  da  una  bellezza  incontaminata,  che  protegge  la
volgarizzazione e gli effetti della “contaminazione popolare”. In realtà il posizionamento della
danza  nell’ambito  della  classicità  democratizza  unicamente  le  forme,  poiché  rimangono
invariate  le  caratteristiche  di  grazia  e  raffinatezza  che  identificano  la  performance come
mitica. Si fa largo dunque una contraddizione fondamentale alla base dell’odissi: come “arte
elevata”  essa  mantiene  lo status elitario  che  la  contraddistingue,  tuttavia  l’apertura  al
pubblico diventa l’emblema democratico del nazionalismo, la cui strategia più forte si appella
proprio alla continuità con un passato antico e splendente. La fluidità che contraddistingue la
nascita degli stili regionali, provenienti da radici multiple e influenzati da una vasta gamma di
generi e discipline, non si applica alla danza classica, il cui mito si allinea retrospettivamente ai
dettami del Nātyaśāstra. La forte influenza di questa celebre opera rende obbligatorio, per le
54 Richard  Schechner  offre un breve  riepilogo  delle  variazioni  indotte dal  nazionalismo e  dai  cambiamenti
prodotti dal riconoscimento della danza come pratica autonoma: “standardizzazione della forma, sviluppo di
un vocabolario centrale di gesti, la preoccupazione per la continuità dell'arte, l'esportazione della danza al di
fuori della concentrazione locale. Tutti questi sono importanti testimonianze di modernizzazione” (1977: 1).
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danze che vogliono elevare il proprio status, la creazione di un codice gestuale ed espressivo
che  si  conformi  al  lessico  elaborato  nel  testo.  Discorsivamente,  la  danza  recentemente
accettata come classica smorza il  ruolo di  altre influenze,  altrettanto importanti nella  sua
formazione, a favore dell’unica affiliazione al  Nātyaśāstra:  nonostante esistano altri  generi
coreutici locali che influenzano in egual modo la nascita della danza, come il Shabda Nritya  o
le pratiche devozionali non hindu legate ad iconografie indigene, la storicità dell’odissi rimane
ancorata  al  legame  con  il  testo  drammaturgico.  La  ricerca  di  convalida  della  classicità
attraverso la testualità tradisce una logica logocentrica che prevale nel discorso postcoloniale,
nel quale il complesso rapporto tra “archivio” e “repertorio” relega le pratiche corporee ad un
ruolo di secondo piano, a favore di un approccio eccessivamente incentrato sul linguaggio.
Diana Taylor a tal proposito sostiene la necessità di “opporsi all’autorità attribuita alla parola
scritta” e di “considerare il valore della  performance incarnata come fonte di conoscenza e
storia” (2004: 62). Nel contesto postcoloniale il recupero e l’uso della parola scritta  — che
agisce autorevolmente come legge di movimento, con il rischio di escludere una molteplicità
di epistemologie incarnate  — nel determinare la posizione classica della danza mostra “un
corpo costantemente sacrificato e subordinato dall’autorità del testo” (Banerji 2010: 416).
2.2 L'intervento dello Stato
Nell’India post-indipendenza lo Stato, intervenendo per la gestione del patrimonio a livello
regionale e nazionale, gioca un ruolo chiave nella diffusione delle arti. Istituita come capitale
e sede del parlamento indiano, Delhi fiorisce come nuovo centro culturale per tutte le forme
di danza classica che si contendono i maggiori palcoscenici della città. Nuove organizzazioni
inaugurate negli anni Cinquanta — la già citata Sangeet Natak Akademi, l’India’s National Arts
Institute, la Shriram Bharatiya Kala Kendra, l’Indira Gandhi National Centre for the Arts  — si
dedicano alla conservazione del patrimonio culturale del paese e alla promozione delle arti
performative  nella  loro  più  ampia  connotazione.  Lontane  da  Delhi,  La  Kolkata’s  Rabindra
Bharati University e il villaggio di Nrityagram sono altri due centri nazionali votati alla danza
odissi e  sostenuti,  almeno  in  parte,  dalle  amministrazioni  centrali  e  regionali.  Va  inoltre
ricordato il programma statale degli anni Cinquanta, che sovvenziona i vari guru e lo studio di
D. N. Patnaik nel progetto Jayantika, a sostegno della codificazione della danza odissi. Oltre ad
offrire formazione e supporto, lo Stato sponsorizza produzioni a fini turistici, che mettono in
scena opere teatrali e coreutiche per l’intrattenimento dei non indiani.  Khajurao e Konark
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sono le due città che più accentuano l’associazione della danza classica con il passato antico,
grazie all’organizzazione di festival che catturano gli sguardi dei turisti attraverso l’evocazione
di  un paesaggio esotico,  dove “l’essenza delle  varie forme di  danza classica,  nello sfondo
spettacolare dei templi  splendidamente illuminati, promette un’esperienza indimenticabile,
per uno spettacolo che è un viaggio verso l’estasi eterna”55. Come osserva Joan Erdman, “la
novità nel  portare le arti performative classiche sul  palcoscenico per il  pubblico urbano è
sostituita da cicli annuali di concerti e festival, in cui si esibiscono le stelle del firmamento
artistico indiano per il loro pubblico e per quello internazionale” (1983: 264). Lo sforzo statale
nel rendere accessibili al pubblico le arti nazionali si applica anche alla creazione e diffusione
di documentari, alla pubblicazione di testi inerenti la nascita delle danze, all’organizzazione di
convegni  e  seminari  gratuiti.  Come  ulteriore  branca  del  sistema  formativo  governativo,
l’Indian Council for Cultural Relations (ICCR) organizza tour internazionali per promuovere lo
scambio  culturale  nell’arena  globale.  I  governi  centrali  sovvenzionano  anche  gli  istituti
regionali responsabili della promozione culturale, come l'Odissi Dance Research Centre (ORC)
e la sua affiliata Kala Vikash Kendra (KVK), un importante centro accademico che all'inizio del
processo  di  sanscritizzazione  ospita  quegli  artisti  ancora  poco  conosciuti  nel  panorama
artistico indiano,  come Kelucharan Mahapatra,  Mayadhar Raut,  Balakrishna Das,  KumKum
Mohanty, and Sanjukta Panigrahi. La KVK lavora a stretto contatto con l'Orissa Sangeet Natak
Akademi,  una  branca  regionale  dell'istituto  nazionale  di  Delhi  fondato  nel  1957  dal
Dipartimento  Culturale  di  stato.  L'ORC,  nata  nel  1986  grazie  al  lavoro  della  danzatrice
KumKum Mohanty, elargisce borse di studio per artisti  junior e  senior e impartisce training
formali e informali56. Grazie al sostegno di enti pubblici e di sponsor aziendali, l'Orissa accoglie
una pletora di  festival  che ospitano numerosi  programmi di  danza:  tra  i  più importanti si
ricordano quelli che hanno luogo al tempio di Mukteshwar, al tempio di Konark, al Devadasi
Nrutya  Mandir,  al  Dhauli  Mahotsav  e  al  Konark  Natya  Mandap.  Oltre  a  fornire  sostegno
economico, lo Stato garantisce ai danzatori l'accesso ai principali palcoscenici della regione e
a piattaforme comuni  per uno scambio artistico continuo,  assumendosi  quelle  funzioni  di
patronaggio una volta gestite dal sovrano e dalle élite sociali. Come Joan Erdman ricorda, i
“principi-patroni apprezzano le arti come realizzazioni che ornano gli Stati” (1983: 263), così
come il governo attuale distribuisce cultura secondo un progetto decorativo che politicizza lo
55 http://www.odishatourism.gov.in/festivals.aspx., visitato il  6 gennaio, 2014.
56 Lo Stato istituzionalizza lo studio pratico e teorico della danza  odissi anche a livello universitario presso la
Utkal University of Culture di Bhubaneswar.  
101
Stato  a  favore  del  pluralismo  celebrativo  decantato  dal  motto  indiano  di  “unità  nella
diversità”. Il forte coinvolgimento statale nelle arti può essere ricondotto ai principi ideologici
sanciti  dalla  Costituzione  indiana  e  dalle  direttive  politiche  messe  in  atto  nell'India
postcoloniale  dal  Primo  Ministro  Jawaharlal  Nehru.  Proclamando  l'India  come  “una
repubblica democratica laica”, la Costituzione afferma che due dei doveri fondamentali del
governo sono “valorizzare e preservare il ricco patrimonio della composita cultura indiana,
promuovere l'armonia e lo spirito di comune fratellanza tra tutte le persone, trascendendo le
diversità  religiose,  linguistiche,  regionali  o  sezionali”  (Articolo  51A).  Allo  stesso  modo,  il
socialismo Nehruviano promuove l'idea di “uno Stato come primo attore verso il progresso
sociale”  (Sunder  Rajan  2000:  62).  A.K.  Singh  riferisce  che  “l'architetto  a  capo  dell'India
moderna lascia un segno indelebile in tutti gli ambiti, che si tratti di scienza e tecnologia, di
arte e cultura, della creazione di istituzioni democratiche, della costruzione di infrastrutture
economiche  o  della  strategia  di  sviluppo”  (1993:  93).  Con  la  sua  fede  nel  socialismo
democratico, Nehru sottoscrive il pensiero secondo cui “i mezzi di produzione debbano essere
socialmente posseduti e controllati a beneficio della società nel suo insieme” (T. Singh, 1993:
32).  Dunque dal  punto  di  vista  culturale  le  arti  regionali  diventano proprietà  comune ed
espressioni di particolarità mutate in simboli di un'eredità pan-indiana condivisa. Se “l'arte di
un popolo è il vero specchio delle loro menti”, per Nehru la creatività è fondamentale nel
progetto nazionale di recupero e ricostruzione culturale. Osservando questo tipo di politiche
nello sforzo di costruzione nazionale, sembra che i programmi di Stato applicati fin dai primi
giorni  di  indipendenza  “abbiano  cristallizzato  i  sentimenti  e  le  priorità”  (Vatsyayan  1972;
Narayan 2003). In questo scenario non è un caso che gli obiettivi dei danzatori classici e gli
ideali dello Stato coincidano: in questo processo delicato il governo mantiene un'egemonia
che si  fonde con la retorica dell'armonia e il  performer entra in un sistema di  privilegi  e
vantaggi, pur mantenendo la propria indipendenza artistica. Come ricorda Joan Erdman: “la
dipendenza dei  danzatori  dal  patronaggio statale limita le  possibili  proteste,  così  come la
dipendenza dello Stato dai danzatori per il lavoro di composizione e divulgazione culturale
favorisce i riconoscimenti alle richieste artistiche” (1983: 261). Molte danzatrici intervistate
esprimono  un  parere  favorevole  nei  confronti  del  coinvolgimento  statale  nelle  pratiche
culturali, poiché esso permette l'espansione delle arti a livello nazionale e globale, fungendo
da fonte importante per la mobilità geografica e sociale dei performer. Tuttavia, a differenza
di  ciò  che  avviene  nel  periodo  coloniale  e  pre-coloniale,  uno  degli  effetti  duraturi  del
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coinvolgimento statale è la pietrificazione culturale a quella tradizione sviluppatasi negli anni
Cinquanta. Come sostiene Erdman, “il patronaggio culturale del governo centrale dimostra di
essere una forza conservatrice che conferma la continuità nella tradizione, in virtù dei risultati
ottenuti in passato, e non incoraggia la sperimentazione” (1983: 262-263).
2.3. Le conseguenze della classicità: tradizioni e innovazioni
Come  si  è  visto,  la  danza  classica  nasce  tra  la  modernità  coloniale  e  postcoloniale,  una
posizione che favorisce lo sviluppo di un'aspirazione nazionalista che rivendichi quella cultura
stigmatizzata come “primitiva” dagli agenti coloniali e dagli indiani occidentalizzati. Tuttavia, i
motivi che favoriscono la produzione e la distribuzione della danza odissi attraverso iniziative
statali  va riletta in un nuovo contesto anti-coloniale. Nonostante il  significato di  “classico”
circoli  a  livello  globale  in  modo  apparentemente  inequivocabile,  storicamente  esso  è
mobilitato  da  comunità  politiche  che  cercano  di  affermare  sé  stesse,  culturalmente  e
socialmente.  Concepito  per  secoli  come  proprietà  esclusiva  dell'Europa,  nel  movimento
nazionalista indiano il “classico” viene per la prima volta utilizzato per affermare la profondità
e la dignità della cultura hindi nello sforzo dedicato alla rinascita culturale. Questo è il motivo
per cui, nonostante la critica decostruzionista degli studi più recenti, l'idea di classico continua
a sopravvivere e a prosperare. Parlando della sfida nazionalista, Frantz Fanon in Wretched of
the Earth offre una particolare visione utile a questo contesto:
“Quando un popolo si impegna in una lotta politica contro il colonialismo, il significato
delle tradizioni cambia. Il nativo ricostruisce la sua percezione perché rinnova la finalità e
il  dinamismo  degli  artigiani,  della  danza  e  della  musica,  della  letteratura  e  della
tradizione orale.  Nella  situazione coloniale la  cultura,  che è  doppiamente privata del
sostegno della nazione e dello Stato, cade e muore. La condizione per la sua esistenza è
pertanto la liberazione nazionale e la rinascita dello Stato. Il nazionalismo non è solo una
condizione  culturale,  la  sua  produttività  e  il  suo  approfondimento.  È  una  necessità”
(Fanon 1963: 224).
In  India,  la  danza  classica  è  un  simbolo  contraddittorio  e  contestato  che  collassa  in  una
dicotomia tra il desiderio di egemonia e la vera ispirazione di inclusione politica; è un progetto
di recupero per l'ingresso in un mondo globale nel quale le arti significano capitale culturale.
Condividendo  i  lavori  degli  ultimi  anni  di  ricercatrici  e  studiose  di  danza  odissi che
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contribuiscono  a  decostruire  la  legittimità  del  classico,  sostengo  che  non  sia  necessario
respingere il classicismo sulla base della sua associazione al nazionalismo pre e postcoloniale,
poiché  il  vero  problema  “si  trova  nel  progetto  egemonico  nazionalista  che  approva
l'appropriazione della classicità da parte delle élite conservatrici” (Banerji 2010: 429). D.N.
Patnaik, nelle interviste rilasciate ad Anurima Banerji, spesso si lamenta di essere cresciuto in
“un'industria  virtuale  che coltiva artisti  di  vario  calibro,  in  un  contesto  culturale  in  cui  si
favoriscono  danzatori  amatori  piuttosto  che  professionisti  e  dove  l'attenzione
sull'intrattenimento commerciale è portato all'eccesso” (2008).  Nonostante l'odissi sia una
complessa  creazione  artistica,  l'ossessione  per  la  purezza  e  la  tradizione  probabilmente
ostacola la sua fioritura postmoderna. Ne è un esempio il mandato della Kala Vikash Kendra, il
quale  proclama  che  l'accademia  è  “stata  istituita  con  la  missione  di  focalizzare  la  sua
attenzione al rilancio, alla ristrutturazione e alla propagazione delle caratteristiche incantevoli
della  danza  e  della  musica  odissi,  nonché  al  rifiuto  delle  attuali  tendenze  di
modernizzazione”57. La regolamentazione della rappresentazione odissi da parte dello Stato,
l'emarginazione di  importanti contributi di  esponenti di  nuovi  stili  (tra cui  vanno ricordati
Nrityagram e Surendranath Jena) e il mantenimento di circoli di potere chiusi ad un'élite di
esponenti  autorizzati,  sono  elementi  che  stanno  impedendo  alla  danza  di  intraprendere
nuove strade di ricerca. Alessandra Lopez y Royo (2008), Dinanath Pathy (2007), Sunil Kothari
(2003), e Leela Venkataraman (2002) sottolineano nelle loro opere di studio dei codici odissi
l'importanza della creatività. Lo stesso Bharatamuni nel Nātyaśāstra afferma apertamente che
“la  prassi  dovrebbe sostituire  il  testo,  aprendo la  strada all'innovazione,  al  cambiamento,
all'integrazione con le influenze di ambienti culturali che la danza incontra nel suo viaggio”
(Ghosh 2007: 238). Al contrario, i revivalisti nazionalisti invertono questo insieme di relazioni,
promuovendo i trattati come una sorta di legge inequivocabile ed applicabile alla danza. Ciò
che risulta paradossale durante il periodo coloniale è l'insistenza delle leggi di governo sui
codici  scritti,  al  fine di  stabilire  l'unità  e  la  conformità,  a  spese della  molteplicità  e  della
eterogeneità.  Pur  non  essendoci  alcun  legame  esplicito,  la  comunanza  attesta  una
consapevolezza attorno alla codificazione culturale dell'epoca: le leggi promulgate dallo Stato
e le leggi del movimento vestono la danza e governano le relazioni sociali, gli accordi politici e
le pratiche corporee. Un sintomo di questo orientamento testuale è un nuovo interesse per la
codificazione formale. Infatti, nonostante un'innata eterogeneità di stili, la standardizzazione
diventa un valore importante nell'odissi contemporanea. Ne è un esempio la pubblicazione da
57 http://odissikvk.com/, visitato il 10 ottobre 2015.
104
parte dell'ORC, previa consultazione con i  principali  guru del settore, di  Pathfinder  (Odissi
Research  Center  1995),  il  compendio  che  raccoglie  gli  esercizi  base  delle  posizioni
fondamentali  e  il  codice  gestuale  di  mani  e  piedi.  Come espresso  nel  testo,  lo  scopo  di
Pathfinder è quello di creare un terreno comune per i praticanti e delineare i confini chiari
della forma classica. Pur avendo un lodevole obiettivo, il testo sopprime le sub-tradizioni che
arricchiscono la  danza in  questione e  che,  tuttavia,  dal  punto  di  vista classicista possono
minacciare di oscurare l'autorità dei principali stili. Il corpo della tradizione in questo senso
sta trasformando il danzatore in un museo in movimento, sostenuto da quegli enti pubblici
che cercano di salvaguardare la danza classica in nome della perpetuazione di una “tradizione
senza tempo”. I corpi conservano e riflettono frammenti di gesti ed emozioni, storie e miti.
L'odissi porta con sé le tracce di un passato controverso ed essenziale per ciò che Richard
Schechner  definisce  “il  futuro  del  rituale”  —  regionale  e  nazionale,  oriya e  indiano  —
espresso attraverso gli atti normativi di genere.        
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Capitolo IV: Abhinaya, l'arte dell'espressione
Definire  l'identità  culturale,  in  un  mondo  in  cui  la  globalizzazione  sta  velocemente
incrementando i  processi  di  scambio,  connessione e interdipendenza,  diventa sempre più
complesso. Eppure culture e identità  sono, innanzitutto, costrutti teoretici e retorici impiegati
sia dagli studiosi che dagli attori sociali per creare discontinuità all'interno di un contnuum di
differenze.  Oggi  la  formazione  identitaria  è  infatti  considerata  un  processo  irriducibile  e
costitutivo delle comunità umane e delle soggettività che le compongono. L'India del periodo
postcoloniale produce  un  sentimento  nazionalistico  che  fa  leva  proprio  sulla  costruzione
identitaria collettiva, la quale, a sua volta, determina i confini normativi attorno ai quali si
definiscono  i  canoni  etici  ed  estetici  femminili.  È  in  questa  cornice  socio-politica  che  si
inserisce lo studio della soggettività femminile nel suo tentativo di risolvere la tensione tra
tradizione e modernità nell'India contemporanea. Consapevoli del valore attribuito alla danza
oltre i  confini della mera devozione verso il  dio,  le donne della comunità coreutica odissi
ripensano la performance come esperienza individuale in grado di fornire un'interpretazione
diversa della realtà sociale. 
1. Odissi, forgiatrice di identtà
La danza  odissi,  intesa come pratica quotidiana,  non solo plasma l’identità culturale delle
danzatrici  nell’India  odierna,  ma  a  sua  volta  è  modellata  da  quelle  stesse  donne  che
affermano e contestano la loro identità. Un significativo interesse è rivolto alle danzatrici di
classe media e medio-bassa, le cui voci spesso si smorzano nella circolazione di informazioni
sulla danza classica indiana a livello nazionale e internazionale. Come si deduce dai capitoli
precedenti,  durante  il  periodo coloniale  e  postcoloniale  le  donne  sono state  portatrici  di
tradizioni  religiose  e  culturali,  la  cui  legittimità,  nell’immaginario  comune,  è  tuttora
convalidata: nonostante l’impatto dell’occidentalizzazione e della globalizzazione culturale, “la
figura della danzatrice è ancora un forte simbolo religioso che rievoca immagini di eredità
nazionali e sacre tradizioni” (Chakravorty 2008: 98), un archetipo in grado di far rivivere sui
palcoscenici il mondo mitologico abitato da dei e demoni che incorporano emozioni sublimi.
L’antropologa Ann G. Gold  ha ipotizzato come nella comunità femminile indiana il mito sia
utilizzato non simbolicamente ma metonimicamente, “in continuità con la realtà quotidiana
piuttosto  che  con  la  rappresentazione  che  si  ha  di  essa.”  (1994:  28).  Le  danzatrici
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sperimentano  in  questo  senso  le  relazioni  quotidiane  all’interno  della  cornice  del  mito,
testimoniando così come il mondo idealizzato in cui esse vivono non sia troppo lontano dalla
loro reale esperienza umana. 
Si spiegherà ora come la dimensione mitizzata delle danza  odissi sia annessa ai concetti di
sādhanā e rasa, il cui rapporto con la costruzione della memoria culturale dà luogo a nuove
ipotesi di studio nella formazione identitaria58. 
1.1 Sādhanā e rituale
Per esplorare l'intima relazione che esiste tra la pratica attiva della disciplina e il  rituale è
necessario partire dalle parole di un'insegnante di danza:
“Sono nata a Bhubaneswar nella casa di mio padre, dove un magnifico albero di guava
fioriva ogni primavera. Da bambina andavo con i miei cugini a raccogliere i suoi fiori per
portarli  ai  miei  genitori.  Mentre  gli  altri  odiavano  questo  rito,  io  prendevo  la  mia
manciata di petali e la portavo direttamente nella sala da preghiera per la pūjā a Gopal, il
piccolo Kṛṣṇa, accanto a cui posizionavo le mie cavigliere da danza.”59
Per questa danzatrice di Bhubaneswar non esistono differenze tra il rito e la sua dedizione
all'odissi,  tra il  sādhanā  e il  rituale della  performance. Combinazione ideale di disciplina e
pratica, il  sādhanā  è un’esperienza che mira al raggiungimento della perfezione individuale
attraverso la ripetizione e la consapevolezza sotto la guida di un guru60:
"Il  sādhanā è tutto nella vita di una danzatrice. Quante persone ci si dedicano davvero?
Oggi tutti vogliono ottenere il  massimo senza dare  nemmeno il  minimo. A tutti i  miei
studenti insegno cosa sia il sacrificio della pratica quotidiana, provando e riprovando ogni
passo fino allo sfinimento. Devo dire che, per quel che mi riguarda, è un potere invisibile a
sostenermi durante il mio sādhanā: è il ricordo di Guruji61 che mi guida nelle sette o otto
ore di pratica al giorno, così come il ricordo delle sue correzioni mi permette di migliorare
in maniera sistematica. La pratica senza il controllo perde di significato. Sento che ora sto
58 L'antropologa  Pallabi  Chakravorty  ha avanzato un'interconnessione  simile  nella  formazione identitaria  in
merito alla danza classica kathak.
59 Intervista a S. D., 20 novembre 2013, Bhubaneswar.
60 Il concetto di sādhana, essendo trasversale a molte discipline indiane, può essere applicato anche alla pratica
dello yoga, alla musica e ad altre arti performative.
61 Termine con cui viene comunemente riconosciuto Kelucharan Mohapatra, il più prolifico tra i guru del gruppo
Jayantka.
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facendo un buon lavoro grazie al controllo che il  mio  guru ha esercitato su di me per
vent’anni. Sento che ora ogni parte del mio corpo è istruita a dovere”62.
Questo contnuum tra performance e rito è ben descritto da Schechner, il quale sostiene che il
comportamento  rituale  venga  “appreso  per  osmosi  sin  dall'infanzia  e  rivelato  durante  la
performance dai maestri, dalle guide, dai guru e dagli anziani” (1985: 118). Allo stesso modo,
secondo Connerton “la performatività non può essere pensata senza il concetto di abitudine,
e l'abitudine non può essere pensata senza la nozione di automatismo corporeo” (1989: 5). Il
sādhanā è quindi molto più della consuetudine corporea, è una forma di disciplina associata
alle  pratiche rituali  tradizionali.  Neuman spiega come lo stesso concetto di   sādhanā  non
possa essere compreso come mera traduzione di “pratica”: “è preparazione alla performance,
ma soprattutto ricerca di una perfezione irraggiungibile, l'esperienza di un apprendimento per
il quale non c'è mai fine” (1980: 34).  In questo senso la sua fissità nel training tradizionale
impedisce la messa in discussione della legittimità dei processi autorevoli:  la relazione tra
maestro e allievo pone lo studente in una posizione di sottomissione nell'assorbimento della
disciplina e il sādhanā non fa altro che esemplificare la perseveranza e la dedizione dell'allievo
nell'apprendimento  della  forma d'arte.  La  ricerca  di  campo  — contrariamente  a  quanto
sostenuto  da  Neuman,  secondo  cui  il  sādhanā  rappresenta  l'amore  per  la  danza  e  la
devozione al guru — dimostra come il rituale e il culto personale del dio connotino il contesto
più ampio di bhakt implicita nell'identità culturale dell'odissi. L'identità culturale collettiva è
quindi creata attraverso la pratica e il processo di apprendimento, entro una rigida struttura
sociale  ed  estetica.  Anche  dal  punto  di  vista  di  chi  scrive,  l'approccio  fenomenologico
utilizzato, fondato sull'esperienza della partecipazione attiva, ha connesso il corpo danzante, il
sé, la mente e le emozioni con la memoria culturale di formazione comunitaria. 
Osservando la pratica sociale dell’odissi nelle classi di danza di Bhubaneswar e Bangalore, è
interessante  notare  come  la  danza  diventi  un  nesso  di  negoziazione  tra  l’archetipo
tradizionale  e  la  donna reale  che affronta  le  forze  della  nuova modernità:  il  rituale  della
pratica corporea forgia le identità culturali collettive e le donne, all'interno di una narrazione
limitante creata dalla società patriarcale, trovano un’agency63 come danzatrici, attraverso  il
piacere sensuale ed emozionale incarnato dal rasa. 
62 Intervista a Sujata Mohapatra, 5 settembre 2013, Bhubaneswar.
63 Il termine di  agentvità  ha conquistato una certa notorietà in antropologia all'inizio degli anni '80, quando
viene  diffuso  dal  sociologo  Anthony  Giddens  per  spiegare  come le  azioni  umane  siano  dialetticamente
connesse alla struttura sociale e, tra loro, reciprocamente costitutive.
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1.2 Entrando in aula
È nelle grandi dimore in cui i maestri vivono e danzano che spesso sorgono le accademie di
odissi.  La  sala  da pratica non sempre è fornita di  specchi,  poiché è il  guru che dalla  sua
posizione di fronte agli allievi è in grado di fornire istruzioni e correzioni. Prima dell'inizio di
una  lezione,  ogni  studente  tocca  i  piedi  del  maestro  nel  praṇām,  un  saluto  che  mostra
rispetto  verso  il  depositario  di  una  conoscenza  che  verrà  condivisa,  e  in  cambio  il  guru
benedice ogni studente individualmente con una carezza sul capo. Grazie a questo gesto, la
stanza è simbolicamente trasformata da mero spazio abitativo ad area speciale adibita alla
danza e al culto. La voce del  guru e il suono del  pakhawaj,  sviluppato su tre ritmi diversi,
consente al corpo delle danzatrici di ricordare quale passo eseguire con rapidità e precisione,
tanto da essere associato ad un linguaggio ritualistico. Attraverso la ripetizione degli esercizi,
le sillabe del tāla si connettono ai movimenti ad un livello intuitivo, come Ann Ness spiega in
un'esperienza simile, ma in un contesto differente:
“Quando il mio braccio diventa fonte di conoscenza dell'azione, qualcosa succede in me:
“io” sono “il ricordo del mio braccio”. La sensazione distinta di memoria, la personalità e
la voce linguistica socialmente ricostruita vengono ricollocate. Mentre il movimento si
verifica,  l'etichetta  linguistica  dell'”io”  si  comincia  ad  affermare,  con  intensa  forza  e
chiarezza, una ridefinizione per sé stessa, una nuova costruzione culturale entro i confini
del corpo e del suo soggetto. Il suo primo referente non è un viso, un paio di occhi e
orecchie, un cervello. “Me” o “io” ora sono pensate per essere un arto, che oscilla e si
libra nell'aria, che “ascolta”, che è andato oltre per il dondolio ritmico del bacino a cui
ero collegato” (1992: 5).
La disciplina, il training e la memoria associati al sādhanā iscrivono il corpo nei valori sociali
consolidati  nel  tempo. Il senso di  realizzazione  che  si  raggiunge  attraverso  il  rigore  della
pratica inizia con un disagio fisico acuto che, gradualmente, si  trasforma nel  piacere della
cinetica. Una  danzatrice  senior della  scuola  di  Rudrakshya  spiega  il  lungo  e  complesso
processo che coinvolge l'apprendimento di un nuovo passo:
“La prima fase di apprendimento per me è stata molto dolorosa e frustrante. Mi stava
fagocitando.  “Perché  lo  dovrei  fare?  Perché  non  lo  sto  facendo  nel  modo  giusto?”
Qualche  volta  succede  anche  adesso  quando  devo  imparare  qualcosa  di  nuovo.  Ma
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quando  finalmente  perfeziono  il  movimento,  sono  sopraffatta  dalla  gioia.  Quindi  il
sādhanā per me non è solo la pratica quotidiana, anche se faccio di tutto per mantenere
la mia resistenza fisica e per affinare le mie capacità. Per me il vero sādhanā è la pratica di
un singolo  passo nel  raggiungimento  della  perfezione di  ogni  singolo gesto,  ponendo
attenzione al movimento degli  arti, ai gesti delle mani, alle espressioni, al  movimento
delle sopracciglia, del collo e così via.  Questo è il  motivo per cui non apprendo tutto
meccanicamente attraverso il mio corpo. Sto sfidando emotivamente me stessa nel far
uscire il  carattere essenziale o la bellezza di un singolo passo. È quando sento di aver
raggiunto tale perfezione che mi sento piena di gioia, altrimenti è una lotta continua, una
delusione nel non cogliere la verità64”.
  
Un'insegnante formatasi  a  Nrityagram condivide in maniera accurata  un punto di  vista in
merito al sādhanā :
“Durante le sessioni  di pratica sono completamente incosciente, dei corpi  sudati, del
calore e dell'umidità della sala di danza. Sento solo il piacere sensoriale del mio corpo.
Inizialmente  questo  piacere  è  qualcosa  di  molto  personale:  la  sensazione  fisica  del
movimento  è  effettivamente  piacevole,  come  il  conseguente  rilascio  di  endorfine.  Il
senso di piacere iniziale è primariamente una sensazione fisica. Ma quando i miei sensi
diventano saturi di melodia, ritmo ed emozioni, sento sempre meno la coscienza del mio
corpo e di me stessa. Non ho più bisogno di sforzare lo stemping dei piedi e trascendo il
mio senso individuale del sé per il senso collettivo di piacere mistico.”65
   
Ciò indica che la ripetizione del ciclo melodico e dei movimenti ritmici delle  mudrā66 che lo
accompagnano  causano  una  trasformazione  interna  nella  performer  e,  nell’impostazione
della  performance, questo facilita la connessione con l’audience, sperimentata attraverso il
rasa. Quindi, la gioia del sādhanā è tanto fisica - nella continua tensione  verso la perfezione
per mezzo del raggiungimento di abilità fisiche — quanto mentale — nell’aprire le porte ad
una nuova percezione interiore. L’emozione estetica del  rasa e le potenti memorie culturali
evocate attraverso essa sono relazionate alla tradizione simbolica della donna indiana ideale
dipinta dalla narrazione mitica di  Rādhā-Kṛṣṇa67.  Se il  rasa è un’esperienza fisica indicante
64 Intervista a S. D., 20 novembre 2013, Bhubaneswar. 
65 Intervista ad A. R., 15 maggio 2014, Bangalore.
66 Nel teatro-danza indiano le mudrā sono gesti delle mani che, attraverso una codificazione simbolica, possono
rappresentare oggetti, personaggi, stati d'animo.
67 Nelle vicende narranti il gioco d'amore divino (rāsa-līlā),  Rādhā rappresenta la totale devozione per il dio e
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“l’assaporamento del sentimento prodotto dalla ricezione delle molteplici componenti dello
spettacolo" (Azzaroni, Casari 2011: 49),  allora quello stesso sentimento è da ricondurre al
senso  del  gusto  e  da  considerare  “viscerale”:  lo  spettatore  e  il  performer,  osservatore  e
osservato, istituiscono un rapporto fondato sui poteri sensoriali. 
Prima  di  proseguire  con  la  discussione  in  merito  all’attivazione  della  memoria  culturale
attraverso  la  connessione  tra  sādhanā  e  rasa,  è  necessario  fornire  qualche  coordinata
generale sull’estetica indiana.
1.3 Abhinaya e Rasa
L'esperienza estetica e quella mistica costituiscono, per la cultura indiana, due ambiti che
presentano numerose tangenze, in quanto entrambe preludono il contatto con il divino. Per la
danza odissi — e in generale per tutte le danze classiche indiane — il corpo umano costituisce
il principale strumento di espressione, ragion per cui quest'arte si affida, nella trasmissione
dei suoi contenuti e nella vivificazione delle emozioni che si propone di rappresentare, ad un
preciso linguaggio corporeo e ad una raffinata mimica facciale.  La teoria del  rasa,  cioè la
disposizione  d'animo  che  i  sentimenti,  bhāva,  rappresentati  debbano  suscitare  nello
spettatore,  informa  tutta  la  poetica  e  le  arti  indiane,  il  cui  scopo  risiede  nell'esercitare,
sull'animo di chi legge e ascolta, un effetto evocatore e simpatetico, istillando nello spettatore
l'essenza del sentimento evocato. La prima e più antica formulazione della teoria del  rasa,
spesso tradotto come “sapore”, si trova nel Nātyaśāstra, il testo composito diventato punto di
riferimento imprescindibile per la codificazione della struttura su cui si articolano le tradizioni
regionali e gli sviluppi locali della danza e del teatro indiani. Oltre a ciò, il Nātyaśāstra fornisce
preziose indicazioni riguardo la natura del sentimento estetico e la sua declinazione plastica.
Questo testo consta di trentasei capitoli  in cui è esaminato dettagliatamente ogni aspetto
della rappresentazione: l'edificio destinato ad ospitare lo spettacolo, la prosodia, la metrica, la
dizione,  i  tipi  di  personaggi  e  i  corrispondenti  costumi,  il  trucco,  l'intonazione,  la
rappresentazione  dei  sentimenti  e  degli  stati  d'animo,  le  modalità  della  recitazione,  il
movimento  delle  singole  parti  del  corpo,  le  convenzioni  riguardanti  la  rappresentazione
spaziale  e  temporale,  la  musica,  tanto  vocale  quanto  strumentale.  Tutte  le  istruzioni
contenute nel  testo si  applicano tanto alla  recitazione quanto alla  danza,  essendo le  due
l'abbandono incondizionato a lui. Questo  status di sottomissione, a detta della maggior parte delle donne
intervistate  durante  il  fieldwork,  descrive  perfettamente la  relazione auspicata  ancora  oggi  tra  moglie  e
marito, prestabilita dai ruoli sociali.
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professioni  strettamente  associate.  La  danza  è  tradizionalmente  considerata  un  mezzo  di
comunicazione con il divino, una sorta di preghiera in movimento, di esecuzione dinamica
della bellezza, del ritmo e dell'equilibrio cosmico. Lo scopo dell'arte drammatica in quanto
evocazione di un'emozione impersonale archetipa è delineato nel VI capitolo. La qualità di
un'opera  teatrale  è  determinata  dalla  risposta  affettiva  che  riesce  a  provocare  nei  suoi
fruitori, il rasa, il sentimento assaporato dallo spettatore che assiste all'opera teatrale. Tanto
le  emozioni  (bhāva,  letteralmente  stati  emozionali),  quanto  i  sentimenti  (rasa)  sono
difficilmente rappresentabili in sé stessi e neppure suscitabili attraverso la mera enunciazione
del loro nome. Ciò che è possibile evocare sono le cause e i sintomi manifesti delle emozioni,
chiamati  a  loro  volta  emozioni  determinanti  (vibhāva),  conseguenti  (anubhāva)  e
concomitanti  (vyabhicāribhāva)  che,  interagendo,  si  coagulano  nelle  otto  emozioni  stabili
(sthāyibhāva). Solo queste ultime sono in grado di tramutarsi negli otto rispettivi  rasa che i
diversi  momenti  di  un  dramma  possono  evocare.  Le  coppie  di  sthaybhava e  rasa sono
rispettivamente:  rat (affetto) -  śṛṅgāra (amore),  hāsa (riso) – hāsya (ilarità),  śoka (dolore) –
kāruṇa (tristezza), krodha (ira) – raudra (furore), utsāha (coraggio) – vīram (eroismo), bhaya
(paura)  –  bhayānakam (terrore),  jugupsā (ripugnanza)  –  bībhatsam (disgusto),  vismaya
(stupore) – adbhuta (meraviglia).
Il rapporto che lega queste coppie non è omogeneo: nella maggior parte dei casi i due termini
esprimono intensità diverse del medesimo sentimento (ira-furore, paura-terrore, ripugnanza-
disgusto, stupore-meraviglia, affetto-amore), in altre occasioni invece intessono una relazione
di causa ed effetto: il riso provoca ilarità e il dolore produce la tristezza.
I capitoli VIII, IX, X, XXIII e XXIV affrontano un altro aspetto fondamentale dell'estetica indiana,
l’abhinaya,  in  tutte  le  sue  declinazioni.  L’abhinaya è  da  considerarsi  una  vera  e  propria
precettistica  dell’interpretazione  ed  è  sviluppata  fin  nei  minimi  particolari,  arrivando  a
incorporare una capacità di significazione onnicomprensiva. Il termine deriva dalla radice ni,
che indica l’azione del portare, in combinazione con la preposizione abhi, che significa verso.
La parola veicola dunque l’idea di portare l’esibizione verso gli spettatori: abhinaya è ciò che
consente  di  esprimere  e  di  rendere  intellegibile  e  comprensibile,  intellettualmente  ed
emotivamente,  il  significato  dello  spettacolo.  Esistono  quattro  tipi  principali  di  abhinaya:
āṅgika,  vāchika, āhārya  e sāttvika.  L’āṅgika abhinaya riguarda i valori espressivi legati alla
fisicità dell’artista, in particolar modo quelli connessi al corpo, al viso e ai movimenti eseguiti:
si contano tredici movimenti della testa, trentasei tipologie di sguardi, di cui otto esprimono i
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rasa, otto gli  sthāyibhāva e le rimanenti venti gli altri  bhāva. Le mani costituiscono il vero e
proprio punto focale intorno a cui ruota l’intera esecuzione. Tutti i movimenti delle mani, che
siano eseguiti da un’unica mano o da entrambe, possono essere utilizzati per rappresentare
cose, luoghi ed esseri umani o per veicolare idee ed emozioni o, ancora, possono essere usati
come simboli. Il saggio Bharata, cui è attribuita la stesura del Nātyaśāstra, elenca ventiquattro
tipologie di mudrā, che devono essere accompagnate da una mimica facciale appropriata che
sottolinei  e  completi la  capacità  significativa  delle  mani.  Per  vāchika  abhinaya,  invece, si
intende l'emozione espressa attraverso la parola e il  canto, utilizzata solo in alcuni generi
coreutici come il  kuchipudi o il  kathak.  Un altro mezzo di rappresentazione è quello dettato
dall'āhārya abhinaya, comprendente i costumi dei danzatori e il relativo trucco, in grado di
caratterizzare e presentare una parvenza di realtà di ciascun personaggio, distinguibile in base
al  sesso,  alla  classe  e  alla  posizione  sociale.  Infine,  la  sāttvika  abhinaya  corrisponde  al
messaggio mentale e all'immagine comunicata al pubblico attraverso le emozioni interiori del
performer, il  quale, usando la propria esperienza, cattura il pubblico e suscita una risposta
empatica.  
Tra  i  molti  studiosi  che  hanno  reinterpretato  il  Nātyaśāstra,  è  necessario  ricordare
Abhinavagupta,  studioso  vissuto  nel  X  secolo  e  adepto  del  monismo  śivaita.  Tradizione
filosofica di intensa introversione, tale corrente annienta la dualità tra soggetto e oggetto, a
favore dell'evocazione di uno stato lontano da qualsiasi esperienza empirica, uno stato di pura
beatitudine, di sperimentazione e percezione del  rasa (rasanubhut) che, trascendentale e
impersonale, convoglia le emozioni nel dominio pubblico dell'esperienza collettiva. 
La  teoria  del  rasa ha  trovato  successivamente  espressione  nel  movimento  devozionale
medievale  della  bhakt vaiṣṇavá,  immaginato  come  un'intensa  esplosione  emozionale  di
devozione  personale  verso  il  dio.  Aspirando  ad  un  ideale  egualitario  e  umanistico,  il
movimento bhaktco, come già accennato nei precedenti capitoli, fiorisce contro la gerarchia
dell'induismo più ortodosso.  I  viṣṇuit,  adorando il  dio  Kṛṣṇa come incarnazione di  Viṣṇu,
inseriscono  l'emozione  estetica  del  rasa nella  sperimentazione  bhaktica  della  forma  di
beatitudine divina, rifiutando il ruolo del brāhmaṇa come rituale intermediario tra l'uomo e il
dio  e  acclamando  la  ricongiunzione  con  Kṛṣṇa  attraverso  la  danza  e  il  canto.  I  vaiṣṇavá
riducono gli otto stati emozionali (sthāyibhāva) a cinque emozioni terrene, tra le quali affiora
l'amore  erotico  tra  uomo  e  donna,  come  è  espresso  in  molte  storie  di  Rādhā  e  Kṛṣṇa
(śṛṅgārarasa):  terreno,  sensuale  e  trascendentale,  esso  ha  finito  per  predominare  il
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repertorio dell'odissi. Pertanto, dove il Nātyaśāstra inizia un processo di evocazione del rasa
da uno stato impersonale, la filosofia bhaktca si impegna in un'esperienza più soggettiva con
il dio personale. 
L'estetica  del  rasa,  associato  primariamente  alle  performance di  teatro  e  danza,  è
fondamentalmente differente dall'estetica occidentale,  dove ciò che si  osserva è separato
dagli occhi e dalla razionalità dello spettatore. Nella teoria indiana il  darśan (l'osservare) è
connesso  al  risveglio  del  rasa nell'audience:  il  senso  è  vedere  per  guardare,  conoscere,
toccare. Nel contesto rituale il darśan implica che l'oggetto osservato (la divinità), restituisca
lo sguardo dell'osservatore, trasformando la percezione in un'esperienza collettive reciproca e
partecipativa. Il privilegio visivo della percezione attraverso la vista si inverte nel rasa, dove la
distanza con l'osservatore è sostituita dall'esperienza diretta e sensuale dell'assaporare, del
toccare e del sentire: “Il rasa è aromatico, riempie lo spazio e unisce l'esterno con l'interno”
(Schechner  2001:  29).  In  ogni  caso,  il  rasa non può essere  sperimentato  dai  non iniziati,
poiché la conoscenza culturale, le abilità e la memoria sociale sono indirettamente associati a
questa esperienza. Al contrario, per gli  spettatori  consapevoli (rasika),  il  rasa è un viaggio
verso la coltivazione dello stato emozionale della suprema realizzazione del sé. Nel caso della
danza odissi, l’iniziazione culturale iniziata con il ritmico stemping68 dei piedi e la ripetizione
delle mudrā, si completa con la poesia narrativa dell’abhinaya, la danza recitata, che dimostra
come il rituale del  kṛṣṇalīlā sia riproposto attraverso il  sādhanā. È mediante la narrativa del
bhāva che vengono prodotti i soggetti di genere. Nonostante la sua qualità universale, molte
delle danzatrici  odissi intervistate durante la fase di ricerca hanno descritto l’esperienza del
rasa come  il  compimento  di  un  percorso  estetico,  essenzialmente  comunicativo,  tra  la
perfomer e il pubblico, accentuando la «connettività» presente tra le parti. 
1.4. Tornando alla pratca
In una classe di Bhubaneswar un'insegnante illustra alle sue studentesse cosa sia il  bhāva e
chiede  loro  di  ascoltare  le  storie  raccontate,  frequentemente  ispirate  al  Gītagovinda  di
Jayadeva o a canti tradizionali  oriya,  con profonda concentrazione. Letteralmente “il pastore
del canto”, il  Gītagovinda è un poema lirico-drammatico scritto in sanscrito e destinato alla
rappresentazione,  la  cui  struttura  si  fonda  sull'influsso  delle  azioni  sceniche  (yātrā)
caratteristiche della religiosità popolare del Bengala, che traggono origine dalle processioni
68 In tutte le discipline coreutiche indiane il legame con la terra si concretizza con il continuo battere dei piedi,
che scandisce la struttura ritmica della danza.
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rituali  in  onore di  Kṛṣṇa.  Dopo l'apertura  che  rappresenta  una sorta  di  inno al  dio,  i  tre
personaggi principali  — Kṛṣṇa, Rādhā e l'Amica (sakhī)  — avvicendandosi cantano la storia
dell'infedeltà di Kṛṣṇa, della sua separazione da Rādhā, della gelosia dell'amata e del finale
gioioso di  ricongiungimento, simbolicamente interpretato come lo smarrimento dell'anima
umana dalla vera fede e il conseguente ritorno al dio che l'ha creata. L'ambientazione in cui si
svolge  la  vicenda  è  un  giardino  divino  di  nome  Vṛndāvana,  un  luogo  idilliaco  nel  quale
predomina l'assenza di tempo:
“È primavera: i venti del Malaya spirano tiepidi e soavi, profumati dagli  infiniti
fiori che inghirlandano gli alberi, i cuculi intonano il richiamo nostalgico, come
quello degli usignoli, gli sciami ronzanti delle api suggono avidi il nettare. Cala la
sera “che ruba gli  sguardi”,  la luna sale alta nel  cielo, fresca e chiara come la
macchia di sandalo sulla fronte della donna amata. Non c'è l'oggi, il domani o la
sera. È un tempo mitico, non fisico o storico: il tempo dell'amore, della tristezza e
del desiderio per chi è solo, della gioia e del piacere colmo per gli amanti uniti, o
ricongiunti” (Boccali 2009: 14).
Come racconta la storia, Rādhā è una donna sposata che cerca di respingere il suo amore per
Kṛṣṇa, senza però essere capace di rinunciarci. La preoccupazione della pastorella per i codici
morali che influenzano il giudizio della società in cui vive è un tema ricorrente in molte delle
coreografie di repertorio. Eppure Rādhā è una donna ben consapevole di desiderare il dio e,
dopo la reticenza iniziale e le scaramucce dovute all'infedeltà di lui, riuscirà ad ottenere ciò
che  vuole.  Per  rendere  più  accessibile  ciò  che  potrebbe  risultare  eccessivamente
imbarazzante per le donne non ancora sposate della società oriya, la guru narra la storia di
Rādhā  e  Kṛṣṇa  inserendo  episodi  tratti  dalle  sue  esperienze  personali,  consentendo  una
normalizzazione  degli  eventi  raccontati.  L'insegnante  articola  i  movimenti  attraverso  le
espressioni del volto e le sue studentesse lentamente ripetono le stesse azioni, guidate dalla
voce della  guru. Uno dei canti (aṣṭapadi) studiati durante il mio fieldwork racconta di come
Rādhā,  in  lacrime  per  la  mancanza  dell'amato,  sia  nascosta  sotto  un  pergolato  insieme
all'Amica.  La pastorella ricorda una sera felice che i  due hanno trascorso insieme e prega
l'Amica di provare in qualche modo a restituirle quel tempo magico quando Kṛṣṇa ritornerà.
La guru narra con la voce e i gesti le parole di Rādhā:
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“Ricordo quando l'ho raggiunto nella sua dimora, 
dove dorme in segreto di notte, 
io timida mi guardo intorno, 
lui sorride perché mi vuole,
amica, fa che l'uccisore di Keśin, 
si soddisfi con me, impazzita di fantasie d'amore.
Io mi vergogno come al primo incontro, 
lui mi emoziona con le sue lusinghe,
Io gli parlo con un sorriso dolce e tenero, 
lui scioglie il sari dai miei fianchi, 
amica, fa che l'uccisore di Keśin, 
si soddisfi con me, impazzita di fantasie d'amore69”. 
Per esprimere le giuste emozioni, la guru ripete le linee della poesia più e più volte, mentre le
studentesse  visualizzano i  gesti e  i  movimenti usati dall’insegnante.  Un’allieva  descrive  in
questo modo il processo di apprendimento: 
“Lentamente il corpo risponde grazie al movimento delle braccia e dei piedi. Tutto però è
ancora  sfocato,  come fosse un vago ricordo.  Ma quando la  voce della  guru ripete la
strofa, scivolo verso l’emozione che desidero riprodurre, come sorgesse dall’interno del
mio corpo. Gli oggetti mondani presenti nella classe, come la televisione, il divano e il
ventilatore  si  allontanano  dalla  mia  coscienza  e  la  stanza  si  trasforma  nel  magico
paesaggio del giardino di Vṛndāvana, dove si suppone viva Kṛṣṇa. Dal momento che i miei
sentimenti, le mie emozioni e i pensieri sono connessi, la mia mente visualizza diverse
immagini: vedo  Kṛṣṇa dilettarsi con le pastorelle,  Kṛṣṇa che suona il  flauto,  Kṛṣṇa che
danza con Rādhā. Un senso di celebrazione, festività e piacere nostalgico mi avvolgono,
69 Traduzione dal sanscrito all'inglese della guru in questione:
      Nibhṛta nikunja gṛhaṃ gatayā niśi rahasi nilīya vasantam,
cakīta vilokita sakala diśā rati rabhasa bhareṇa hasantam.
Sakhi he keśī mathanam udāram,
ramaya mayā saha madana manoratha bhāvitayā sa vikāram.
Prathama samāgama lajjitayā paṭu cāṭu śatair anukūlam,
mṛdu madhura smita bhāṣitayā śithilī kṛta jaghana dukūlam.
Sakhi he keśī mathanam udāram,
ramaya mayā saha madana manoratha bhāvitayā sa vikāram (Jayadeva Gosvami XII secolo: 16).  
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come  se  mi  impegnassi  in  una  danza  estatica  con  Rādhā.  Questo  danzare  è  una
reminiscenza dell’infinita danza circolare del rāsa-līlā.”70  
Il  termine  rāsa-līlā  si  traduce  approssimativamente  come  “danza  del  divino  amore”,  un
divertimento spiegato da Goswamy con queste parole:
“Kṛṣṇa inizia il suo gioco con le gopī. Dato che ognuna di loro cerca di essere il più vicina
possibile a Kṛṣṇa, la danza circolare non può essere costruita. Kṛṣṇa allora prende ognuna
per mano, assumendo la forma di tanti corpi quanti sono le  gopī. Tra due  gopī c’è un
Kṛṣṇa e quando iniziano la danza, ognuna di loro pensa che  Kṛṣṇa sia solo con lei. In
questa interminabile danza circolare, i braccialetti, le cavigliere e le cinture delle  gopī,
unite a Kṛṣṇa sollevano un forte suono di divina armonia” (1982: 58). 
Il  sādhanā nell'odissi suscita quindi intense sensazioni di bhakt, attraverso l'evocazione delle
potenti immagini evocate dal  rāsa-līlā.  Durante l’abhinaya,  infatti, il corpo della danzatrice
raggiunge il  corpo ideale o “siddha deha” nella filosofia  bhaktka,  “muovendosi  dal  piano
fisico  a  quello  metafisico”  (Vatsyayan  1983:  4).  Non  sorprende  allora  che  l’abhinaya sia
considerata la parte più complessa di uno spettacolo odissi: solo una danzatrice matura può
impegnarsi seriamente nella danza recitata senza imparare meccanicamente le espressioni
dal  guru tramite  imitazione.  La  sensazione  del  rasa,  suscitato  dall'interpretazione  del
desiderio  di  Rādhā  per  Kṛṣṇa, crea  un  profondo  auto-godimento  nella  perfomer che,
attraverso  l’improvvisazione,  convalida  la  propria  identità.  Durante  una  conversazione
informale  a  Nrityagram  la  coreografa  Surupa Sen ha  spiegato  la  necessità  di  percepire  il
piacere  del  rasa  dentro  di  sé,  al  fine  di  alimentare  l’impegno  nella  ricerca  di  ulteriori
interpretazioni della narrazione. In questo senso i confini tra pratica, performance e creatività
si dissolvono nel sādhanā:
“Per una danzatrice matura il  sādhanā  assume un significato solo quando subentra la
componente creativa. È dopo anni di imitazioni del guru che ci si può impegnare in una
personale interpretazione dell’abhinaya, specialmente di uno śloka71 dedicato alla figura
languida  e  nostalgica  di  Rādhā.  Il  sādhanā permette  alla  danzatrice  di  raggiungere  il
processo creativo, quindi la creatività non è separata ma integrata nel significato ampio
70 Intervista a M. M., 10 marzo 2014, Bhubaneswar.
71 Per śloka si intende  la forma del verso indiano per eccellenza, frequentemente usata nella metrica classica 
della poesia sanscrita.
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del sādhanā.”72  
Dalle parole della danzatrice si evince come, sperimentando l’abhinaya, le donne diventino
soggetti della loro personale esperienza, anche quando la narrativa dominante rimane legata
alla tradizione patriarcale. Sostengo che le danzatrici di  odissi esplorino questo particolare
processo cognitivo mediante la pratica del sādhanā, circoscrivendo la loro identità culturale,
sia collettiva che individuale. I commenti di molte delle danzatrici intervistate quando si è
chiesto il motivo per cui esse amano e praticano la danza odissi è illustrativo di questa forma
di agency:
“Il mio senso di appagamento acquisito attraverso il sādhanā può essere paragonato ad
un fiore che si pianta e si cura per molti anni: la mia sensazione è paragonabile a quella
fioritura. È come crescere, salire sempre più in alto, progredire, indipendentemente dalla
destinazione. Il processo è importante, poiché in questa danza sei uno studente per tutta
la vita. Il  guru mi ha dato il tocco, l'essenza su cui lavoro per far sbocciare il mio fiore.
Così quando danzo io sono viva, fisicamente ed emotivamente.73”
 
In  ogni  caso,  l’emozione  del  rasa  non  può  essere  concepita  solo  come  un  sentimento
soggettivo perché ne verrebbe meno la caratteristica peculiare di universalità: come ricorda
Kapila Vatsyayan “il  danzatore diventa parte di un rituale in cui l’opera assume il  ruolo di
yantra74, il meccanismo grazie al quale l’artista percepisce l’assoluto, tanto quanto il pubblico
al  quale  è  presentata”  (1968:  9).  L'esperienza collettiva dell'emozione e la visualizzazione
delle  immagini  sono gli  elementi chiave  che creano la  connessione tra  la  performance e
l'audience: le emozioni suscitate dallo śṛṅgārarasa sono parte di una coscienza collettiva che
rievoca le immagini di  Rādhā e Kṛṣṇa. Come spiegano Gary B. Palmer e R. Jankowiak ciò
avviene perché: 
“L'evento  performativo  è  costituito  dall'immaginazione,  dalla  promulgazione  e
dall'espressione simbolica,  secondo cui  il  concetto di  performance deve includere sia
l'esperienza interiore che la comunicazione diretta verso l'esterno” (1996: 240).
72 Conversazione con Surupa Sen, 20 luglio 2013, Nrityagram. 
73 Intervista a S. M., 10 marzo 2014, Bhubaneswar.
74 La tradizione tantrica suppone che lo  yantra sia  un diagramma simbolico utilizzato come supporto nella
concentrazione o per favorire l'assorbimento meditativo.
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Durante  il  sādhanā la  danzatrice  è  essa  stessa  l'audience,  diventando  partecipe  della
performance nella  celebrazione  della  propria  esperienza  personale.  L’evocazione  del  “sé
assoluto”  — inteso  come  l’ātman75 della  filosofia  induista  —  attraverso  il  rasa attiva  la
memoria culturale della narrativa mitica di Rādhā-Kṛṣṇa, modellata secondo l’amore erotico e
umano. Il suono delle cavigliere, il ritmo melodico del  pakhawaj76 e il  raga77 del musicista
concorrono al  risveglio  nella  danzatrice di  quel  sentimento di  devozione che si  manifesta
nell’amore per Kṛṣṇa. In questo frangente la performer non solo interpreta, ma si trasforma in
Rādhā: 
“Quando  sto  facendo  un’abhinaya,  immagino  me  stessa  come  Rādhā.  Ricordo  le
correzione del mio guru, che sia a casa, in classe o su un palco. Sono ignara di tutto ciò
che mi circonda, compreso il mio guru e l’audience. Vedo solo Kṛṣṇa. Lo vedo di fronte a
me. Altrimenti sarebbe impossibile  interpretare qualsiasi  abhinaya. Bisogna perdere il
senso di sé ad un certo punto e fondersi con Rādhā. A quel punto, mi sento come ogni
donna, l’eterna donna.”78
La  danzatrice  simboleggia,  quindi,  ogni  donna  il  cui  corpo  è  visto  come  un  microcosmo
dell’universo.  In  essa  si  può  trovare  l’abbraccio  cosmico  di  Rādhā  e  Kṛṣṇa,  sperimentato
attraverso  il  rasa,  prodotto  da  un  piacere  così  appassionato.  La  routine  quotidiana  del
sādhanā può  essere  un  potente  luogo  di  consolidamento  della  narrativa  dominante  del
kṛṣṇalīlā,  rafforzandosi  nella mente delle danzatrici  come tradizione autentica dell’odissi  e
omogenizzando  in  tal  modo  le  loro  storie  con  la  tradizione.  Se  è  vero  che  la  devozioni
bhaktca e il culto di Kṛṣṇa sono inquadrati oggi in una ideologia dominante meno progressiva
di  quella  del  XVI  secolo,  allora “le  strutture di  potere dominanti nell’India moderna sono
riprodotte  mediante  la  danza  femminile  e  la  tradizione  è  reinventata  come  eterna.”
(Chakravorty 2008: 112).
1.5 Elaborando la soggettività
Nella comprensione del processo di appropriazione identitaria delle donne  odissi nell’India
75 La relazione fra ātman e brahman, tra la coscienza del sé e l’unità cosmica, è uno dei concetti chiave della
filosofia delle Upaniṣad: essa identifica la corrispondenza fra umano e divino o, in altri termini, l'equivalenza
fra microcosmo e macrocosmo.
76 Tamburo a due teste dal tono morbido e armonico, il  pakhawaj  è uno strumento ampiamente utilizzato
come accompagnamento per varie forme di spettacolo, compresa la danza odissi.
77 Il raga nella musica indiana è la struttura di base su cui si sviluppano le frasi melodiche o scale.
78 Intervista a S. D., 20 novembre 2013, Bhubaneswar. 
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contemporanea si scorge, dal campione di interviste raccolto, uno spiraglio di libertà sociale e
intellettuale che esse ottengono tanto nella struttura della danza quanto nell'habitus della
vita  quotidiana.  La  realtà  sul  campo,  tuttavia,  dimostra  che  una  completa  frattura
dall'esistente  struttura  patriarcale  non  è  né  possibile,  né  essenziale.  Ciò  nonostante,  le
danzatrici  appaiono nel  panorama coreutico come attrici  che compiono scelte, padrone di
una nuova  agency che viene attivata per cambiare una condizione disagiata o uno  status
sociale  inferiore,  attraverso  la  coltivazione  di  sentimenti profondi  per  l'arte  praticata.  Per
molte danzatrici coinvolte nell'apprendimento dell'odissi il  vocabolario della danza fornisce
una modalità di espressione, accettabile sia esteticamente che moralmente, per esprimere la
propria femminilità e sensualità. In un'intervista alla ricercatrice Elena Catalano, la danzatrice
Moushumi Joshi ricorda il motivo per cui si è avvicinata all'odissi:
“Superati  i  vent'anni,  forse  per  caso,  ho  iniziato  a  vedere  performance di  danza,  in
particolare  di  Nrityagram.  Credo  fossi  semplicemente  catturata  dal  modo  in  cui
danzavano e il  fatto che, per la prima volta ho visto donne che sembravano davvero
donne. La sensualità che ho percepito attraverso la danza per me era nuova e molto
importante.[…]  è  effettivamente  una  danza  per  adulti.  Non  credo  che  le  bambine
possano apprezzare l'odissi, se non quando diventano mature e sentono la donna adulta
che c'è in loro. ” (Catalano 2015: 161-162)
Per molte donne adulte l'odissi fornisce quindi uno spazio sicuro dove acquisire esperienze ed
esprimere la propria identità di genere, in un modo moralmente accettabile e socialmente
legittimato. Il concetto di sensualità del corpo e il controllo che si ha di esso è riproposto, per
esempio,  nella  camminata  odissi,  così  com'è  insegnata  nelle  scuole  di  Bhubaneswar:  nel
descrivere il movimento l'insegnante invita le allieve ad immaginare di camminare verso due
osservatori, pretendendo di avere il diritto di scegliere tra uno dei due, ma allo stesso tempo
mostrando un senso di  timidezza indotto da questa circostanza.  Il  corpo si  muove da un
estremo all'altro dell'aula disegnando una forma di  serpente,  come se la danzatrice fosse
perennemente  indecisa  sulla  direzione  finale  che  prenderà.  In  presenza  di  studentesse
giovani, la guru difficilmente chiarisce il genere delle figure richiamate; al contrario, quando
danzatrici senior si trovano in aula, vengono fatti riferimenti espliciti ai boyfriend e ai mariti di
ciascuna di esse. Praticando la camminata esse sanciscono la possibilità di scelta, perché alla
fine del passo la danzatrice prosegue dritta per la sua strada e non si dirige verso uno dei due
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osservatori.
Nonostante il matrimonio spesso coincida con la riduzione di libertà nella pratica regolare,
l'esperienza della danza comporta un controllo parziale della propria vita, del corpo e della
mente, percepito come positivo, e spesso inaspettato, dalle protagoniste di tale  agency.  Il
processo di elaborazione identitaria di queste donne in merito al concetto di potere ricorda le
parole di Foucault: “il potere non è qualcosa di acquisito, colto o condiviso, qualcosa che si
può tenere in mano o lasciar scivolare via. Il potere è esercitato da innumerevoli punti sulla
sinergia delle relazioni mobili e non egualitarie.” (1990: 94). Come Oldenburg ha sottolineato
nel  caso  dell’India,  la  lotta  femminile  nel  mondo  postcoloniale  si  è  concentrata
principalmente  sulla  natura  conflittuale  della  politica  di  genere,  “ignorando  l'"attivismo
invisibile" nei diversi contesti socio-politici non inseribili nella camicia di forza del femminismo
liberale occidentale o nel  paradigma Gandhiano” (1991).  Nell’India di  oggi  sono le  donne
ordinarie a fondersi nei paradigmi gerarchici e allinearsi con quell’egemonia dominante che
cercano di  conformare  e  rimodellare.  La  loro  partecipazione  come insegnanti,  studenti  e
performer  mantiene  viva  l’odissi nei  centri  periferici  e  metropolitani,  mentre  la  loro
conoscenza esoterica della danza funziona come capitale sociale con cui esse negoziano la
loro identità di donne moderne che danzano. Rivendicando le donne comuni come attrici e
agenti impegnati nel  ricreare e nell'alterare l'ideologia dominante,  si  eleva il  loro  status a
soggetti storici e non le si limita a simboli tradizionali di figure mitiche. 
Infine, se situiamo la pratica dell'odissi nel discorso tra il moderno e il globale si osserva come
la sua graduale diffusione attraverso iniziative statali abbia aiutato a divulgare la danza tra la
popolazione  femminile,  superando  la  distinzione  di  classe,  casta  e  le  demarcazioni
linguistiche.  Le  narrazioni  rivelano  anche  come  la  relazione  con  l’odissi delle  donne  “sia
mediata  all’interno di  una cultura pubblica di  immagini  mediatiche e cambiamenti socio-
economici” (Chakravorty 2008: 114). In molte conversazioni è chiara l’immagine dei media
come  parte  integrante  della  negoziazione  tra  tradizione  e  identità,  e  come  le  danzatrici
cerchino di manipolare queste forze divergenti per mantenere un senso autonomo di identità
locale e individualità. Si è delineato, così, un interessante paradosso tra la cultura pubblica
nazionale dell'India post-  indipendenza nelle  sua rappresentazione egemonica della  danza
odissi come di una tradizione patriarcale, e il ruolo chiave giocato oggi dai governi centrali e
regionali  nella  omogeneizzazione  odissi  all'interno della  comunità femminile.  Le  norme di
genere dominanti, in questo modo, sono state reificate e fissate. I media, la televisione e il
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cinema in particolare, si sono impegnati ad accelerare il processo di democratizzazione della
danza, mostrando le icone glamour che ora competono con le immagini tradizionale di Rādhā
e Sita79 come simboli ideali della femminilità indiana. Se l'odissi ha creato lo spazio per un
nuovo paradigma di  genere, è nell'India globalizzata che la donna indiana  — intesa come
soggetto cosmopolita risultante dalla fusione della tradizione con la modernità  —  riflette
l'essenza  di  una  nuova  figura  femminile:  un'incarnazione  poetica  di  differenza,  un  corpo
sensuale, una nuova identità.
2. Storie di vita
Introdurrò  ora  stralci  di  conversazioni  con  danzatrici  della  middle e  lower-middle  class
incontrate durante  il  mio periodo di  ricerca in India nelle  scuole di  Bhubaneswar.  Queste
donne dimostrano di essere impegnate nelle sfere pubbliche e private nella mediazione delle
loro  identità  come  danzatrici odissi.  Le  interviste  ad  artiste  dilettanti  e  professioniste,
appartenenti a diverse generazioni e provenienti da differenti ambienti sociali, rivelano il loro
atteggiamento in relazione all'impatto della  modernità,  tanto nelle  vite individuali  quanto
nella  danza.  Le  storie  raccontate  non  si  trovano  in  un  dominio  separato  dalla  struttura
patriarcale, bensì mostrano come le donne entrino nel coro di voci generali che compiono
distinzioni  in  base  al  genere  e  alla  classe  sociale.  Esse  rivelano  come le  danzatrici  siano
inserite  nel  discorso  dell'innovazione  e,  allo  stesso  tempo,  siano  ancorate  a  ciò  che
considerano la tradizione.   
Per meglio tutelare la privacy dei soggetti etnografici, si è preferito mantenere l'anonimato,
inserendo solamente le lettere iniziali dei nomi. 
2.1 S.D.
Nell'estate del 2013 S. (32 anni, danzatrice professionista) mi invita alla scuola di danza per il
gurupurnima, la festa dedicata alla celebrazione della figura del maestro. Vedendomi arrivare
a  metà  della  cerimonia,  l'insegnante  si  avvicina  e  mi  sussurra  le  istruzioni  per  seguire
regolarmente la pūjā in atto:
79 Al pari di Rādhā, Sita è una figura femminile particolarmente amata, presente nella mitologia induista. Sposa
di Rāma, uno degli avatāra di Viṣṇu, Sita è nota per la dedizione al marito, il coraggio e la purezza, qualità che
ne hanno fanno in passato il modello di virtù femminile per le donne induiste. 
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“Prendi i  fiori  nelle  tue mani,  stringili  insieme e pensa a tutti i  maestri  che ti hanno
donato conoscenza, saggezza e amore. Pensa prima di tutto ai tuoi genitori, perché sono
loro i nostri primi insegnanti. L'amore e la guida dei nostri maestri sono essenziali per
diventare un completo essere vivente. Che tu possa diventare un buon essere umano”.
S. é una persona profondamente spirituale, caratterialmente gioiosa e creativa, con uno stile
di vita che può risultare caotico ad occhio esterno. In realtà il suo ordine mentale e la sua
costanza le permettono di ultimare tutti gli impegni che si prefigge di rispettare durante una
giornata: oltre ad insegnare odissi agli studenti junior nella scuola a cui è affiliata, da qualche
anno si prende cura, insieme al marito, delle numerose studentesse straniere che desiderano
apprendere  la  danza  attraverso  lezioni  private.  Una  volta  terminato  il  rito,  le  chiedo  di
parlarmi di come si è avvicinata all'odissi:
“Ho iniziato a danzare quand'ero molto piccola, anche se ho raggiunto il professionismo
una volta diplomata. Mio padre e mia madre mi hanno  fornito tutto ciò di cui avevo
bisogno per crescere come danzatrice: gioielli, costumi, lezioni. Ricordo che all'epoca ero
magra come un chiodo perché con la bicicletta pedalavo per più di venti chilometri al
giorno per raggiungere la scuola e poi la scuola di danza. All'epoca c'era ancora Ganga Sir
che mi rimproverava molto spesso per la mia brutta  abhinaya.  Se mi vedesse adesso
penso che sarebbe molto orgoglioso di me. All'epoca io e L. eravamo solo amici, migliori
amici a dire il vero. Con lui mi divertivo tantissimo. Quando mi ha chiesto di sposarlo,
qualche anno fa, ho realizzato di essere sempre stata innamorata di lui. La mia danza, la
mia arte,  il  mio amore, la mia passione e la mia preghiera. Queste sono le cose che
contano. Mi sono sposata solo perché ho trovato un amore più grande di quello che
provo per la mia arte.”
S.,  contrariamente  alla  vita  di  numerose  donne  incontrare,  può  vantare  una  storia
professionalmente  e  sentimentalmente  felice.  Alla  soglia  dei  trent'anni,  S.  ha  sposato  il
compagno  di  giochi  che  con  lei  ha  condiviso  l'amore  per  la  danza  sin  dall'infanzia,
incoraggiandola a proseguire la sua carriera e supportandola in questa difficile scelta. Seppur
contrastata in questo matrimonio dal  guru della sua istituzione, che avrebbe preferito una
donna di villaggio per il suo allievo prediletto, S. ha dimostrato una capacità d'azione non
indifferente nella società patriarcale in cui vive, sopportando la gelosia del maestro con calma
e dignità. Dinamica e attiva, S. è stata una sorella maggiore che mi ha introdotto alla pratica
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dell'odissi e alla conoscenza dei suoi praticanti, formando il mio corpo e la mia mente alla
cultura oriya.
 
2.2 M. M.
Dopo qualche ora di pratica di un afoso pomeriggio d’estate, M. (22 anni, studentessa) mi
invita nel suo appartamento per sorseggiare del tè e mangiare  samosa.  Tra un boccone e
l'altro M. racconta:
“La mia famiglia vive a Calcutta, a sei ore di treno da Bhubaneswar. Ho iniziato a danzare
odissi,  dopo una breve parentesi col  bhārathanāṭyam,  cinque anni fa, nella mia città
natale. Il problema era che volevo un diploma in danza e a Calcutta ciò non era possibile
perché  la  mia  guru insegnava  in  una  scuola  che  non  offriva  nessuna  certificazione.
Sapevo  di  voler  danzare  e  di  voler  fare  della  danza  la  mia  professione.  Dopo  aver
contattato  e  assillato  le  principali  accademie  di  odissi,  ho  deciso  di  spostarmi  a
Bhubaneswar  dove  avrei  potuto  studiare  con Sujata-Appa e  ottenere  un  bachelor in
odissi alla  Utkal  univeristy  of  Culture.  Ho  affittato  questa  stanza,  che  come  vedi  è
minuscola ed è da condividere con un’altra persona, solo perché è a pochi passi da Srjan,
la scuola gestita da Ratikhant Mohapatra, marito di Sujata e figlio di Kelucharan. Almeno
non ho bisogno di raggiungere la scuola con il  rickshaw o il bus. Cerco di praticare tutti i
giorni, anche se le lezioni con i guru dipendono dai loro impegni e spesso ci troviamo da
soli  nelle nostre  reharsal,  seguiti dai danzatori  senior.  Mi sveglio presto la mattina, a
volte prima dell’alba, per ripassare le coreografie o studiare per l’università prima che
inizino le lezioni. Nonostante questo, sono spesso in ritardo, ma come saprai in India è la
prassi (se ti danno appuntamento ad un certo orario, presentati dopo tre quarti d’ora e
sarai puntuale). Dopo le lezioni di danza, che possono durare due, tre, quattro o cinque
ore (dipende dal mood del maestro), mi prendo del tempo per coltivare le mie amicizie e
mi ritrovo a mangiare qualcosa con le altre compagne. Quando tocco il letto la sera sono
stanca morta.”
M. si  trova nel  pieno dei  suoi vent'anni.  Una volta terminata l'università ha intenzione di
tornare a Calcutta per continuare la sua carriera di  danzatrice e insegnante.  Afferma con
orgoglio di avere oggi più di venti studenti in classe a Kolkata, ma confessa di aver iniziato con
un solo allievo. M. si dimostra essere un'osservatrice critica dei cambiamenti nell'odissi: si
vede  come  una  sostenitrice  della  tradizione,  ma  non  si  oppone  completamente
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all'innovazione. Tuttavia, è consapevole del fatto che una cieca imitazione dell'Occidente non
sia la forma migliore di modernizzazione:
“Quando ho iniziato ad apprendere la danza cinque anni fa, solo una persona veniva da
Calcutta come me. Ora la cosa è molto più comune. Molte persone sono interessate alla
coltivazione  della  cultura  classica,  qui  molto  più  che  a  Kolkata.  In  ogni  caso  a  tutti
piacciono le cose di  MTV.  Non mi piace eccessivamente l'occidentalizzazione che sta
avvenendo nelle  coreografie di  danza di  oggi.  Le danze di  MTV e di  Bollywood sono
troppo meccaniche.  Non c'è  il  vero  sentimento  della  danza.  La  parte  dell'odissi che
preferisco è l'abhinaya perché è tutta fondata sul sentimento. Mi piace la mia insegnante
perché  è  irraggiungibile  in  quest'arte.  Il  potere  dell'abhinaya è  così  forte  che
trasformerebbe anche la più brutta creatura in una bellissima donna”.
M. è stata molto specifica a proposito della relazione che la lega alla sua guru, che vede più
come una parente stretta che un'insegnante formale. M. spiega che imparare da guru uomini
sarebbe stato un problema perché avrebbe coinvolto il tradizionale rapporto maestro allievo
che spesso chiede molto più del semplice essere studente. “Cosa dovrei fare se mi chiedesse
favori sessuali? Come sostiene Sujata, ad un guru uomo devi dare il tuo corpo, la tua mente e
la tua ricchezza. Non riesco ad entrare in questo sistema di  pensiero. Io sono una donna
moderna”. 
Durante le nostre conversazioni M. è apparsa abbastanza contenta del suo coinvolgimento
nella danza  odissi, tanto da pensare a questo tipo di carriera come un'opzione auspicabile.
Aggiunge anche che sposerà solo qualcuno che le permetterà di continuare a danzare, grazie
all'indipendenza che i suoi genitori, da lei ritenuti liberali, le hanno concesso.   
2.3 S.M.
Durante  una  lezione  mattutina  incontro  S.  (28  anni,  infermiera)  mentre  si  sta  legando
meticolosamente le cavigliere per le prove, dopo essersi sistemata la  dupatta80 attorno alla
vita. Si cimenta in qualche passo per tastare la tenuta delle ghungroo, mi guarda e mi dice che
devo essere breve nelle mie domande perché ha poco tempo da dedicarmi. Dopo qualche
minuto  di  riscaldamento  in  rigoroso  silenzio,  S.  comincia  a  raccontare  partendo  da  un
dettaglio importante:
80 Scialle lungo e largo che permette alle donne di coprire il capo, le spalle e il collo.
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“Il  mio cognome in realtà è un altro.  M. è il  mio nome da nubile.  Ho deciso di non
cambiarlo per una serie di fastidi burocratici, come compilare innumerevoli formulari nel
mio posto di lavoro.” 
Per S. rifiutarsi di cambiare il cognome non è un'asserzione femminista, ma una decisione
pragmatica per ragioni di convenienza. Il suo stile di vita, estremamente indipendente, appare
sconvolgente  in  ogni  caso.  Pur  avendo  ottenuto  un  diploma in  danza,  S.  è  un'infermiera
professionista che lavora in un villaggio rurale nei pressi di Bhubaneswar e vive da sola in un
alloggio governativo dell'ospedale. Suo marito lavora in città e la raggiunge di tanto in tanto.
S., come me, è una persona taciturna e ha bisogno di sollecitazione per rispondere alle mie
domande. Durante le lezioni indossa salwar kameez81 dei più svariati colori e sfoggia i simboli
abituali della moglie hindu: la collana, i braccialetti e il segno rosso vermiglio sulla fronte. S.
confessa che non si trova sempre a suo agio con i suoi parenti acquisiti:
“Quando vado a trovarli non posso mettermi il salwar. Indosso sempre il sari tradizionale
perché loro vengono dal villaggio e sono abituati a vivere secondo quel tipo di regole. Io
e  mio  marito  li  supportiamo  come  possiamo  con  il  nostro  salario.  Anche  se  sono
cresciuta  in  un  villaggio,  in  una  piccola  casa  vicino  al  fiume,  la  mia  infanzia  è  stata
differente. Mio padre era un insegnante della scuola primaria ed è stato lui a portarmi
per primo a lezione di danza”.
A questo punto, alcune delle altre ragazze presenti in aula si uniscono alla conversazione: “è
sempre diverso quando sei bambina, ma appena diventi una daughter-in-law tutto cambia”.
Molte delle ragazze presenti affermano che è ancora inaccettabile per la maggior parte delle
case  della  middle-class permettere  alle  nuore  di  danzare.  S.  riflette che  potrebbe  essere
dovuto alla storia dell'odissi e allo stigma della prostituzione connesso ad essa. Alcune delle
ragazze  obiettano  quest'affermazione  sostenendo  che  la  danza  nasca  come  rito  sacro
all'interno del  tempio.  Alla  fine della discussione nessuno riesce a convincere l'altra della
propria idea.
81 Abito  tradizionale,  sia  maschile  sia  femminile,  di  alcune popolazioni  del  sud-est  asiatico,  tra  cui  l'India.
Composto da ampi pantaloni, una camicia lunga che arriva a metà dell'anca e una lunga sciarpa per le donne,
è disponibile in diverse fogge, colori e lunghezza, che non rappresentano necessariamente lo specchio di
tradizioni locali.
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Dopo aver speso molto tempo con S., finalmente la danzatrice capisce che può fidarsi di me e
si  apre un po' di  più. Durante una conversazione si  lamenta della mancanza di  tempo da
dedicare alla danza:
“Il  lavoro  di  infermiera  mi  occupa  quotidianamente,  dall'alba  al  tramonto.  Mi  sono
rimaste pochissime ore da dedicare all'odissi: inizio la giornata con il mio lavoro, poi ho
delle  responsabilità  nei  confronti  dei  miei  parenti  biologici  e  di  quelli  acquisiti.  Ho
pochissimo tempo anche per mangiare, perché occupo quello spazio per insegnare ad un
paio di studenti. Sto lentamente lasciando perdere il sogno di aprire una grande scuola di
danza  nel  posto  dove  vivo.  Inoltre,  esibirsi  per  un  grande  evento  nella  città  o  in
televisione  è  fuori  discussione  perché  non  ho  tempo  materiale  per  partecipare  alle
reharsal ed è troppo dispendioso partecipare agli allenamenti quotidiani. Tuttavia il mio
guru è la persona più compassionevole che conosca. Una volta ho seguito le lezioni senza
pagare per sei mesi. Anche se le rate sono molto più basse rispetto ad altre scuole, io
non posso permettermele. Sono rimasta molto colpita quando il  guru è venuto a casa
mia per dirmi che i soldi non avrebbero mai dovuto mettersi tra di noi”.
S. del repertorio odissi  preferisce gli esercizi, che la fanno sentire piena di vita e l'abhinaya,
che lascia spazio alla sua creatività. 
“Vorrei avere tempo per poter imparare tutto, anche quelle novità che fanno storcere il
naso agli  studiosi più anziani. Adoro tutti gli  stili  di danza, dalla  bollywood alla  break
dance. Ma l'attrazione che provo per l'odissi e il mio  guru non passerà mai. Ogni volta
che ho tempo per me stessa corro a lezione. È come un'ossessione”.
2.4 S.M.
Nata in una famiglia agiata di Bhubaneswar, S. (35 anni, danzatrice professionista) ha una
storia inusuale. Durante il  periodo della sua adolescenza ha lasciato infatti la famiglia per
seguire la sua  guru, che lei chiama  Appa82. Mi spiega nel dettaglio cosa l'abbia condotta a
prendere una decisione così drastica e mi rivela i problemi che ha incontrato nella sua casa
natale e in quella adottiva. In qualche modo è sopravvissuta all'isolamento sociale ed ora si
gode un buon rapporto con la famiglia: 
82 Termine con cui si usa indicare una sorella maggiore.
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“Ho avuto un'infanzia convenzionale, ma ho sempre amato danzare sin da quando ero
una bambina, ancor prima di seguire lezioni di  odissi vere e proprie. Quando avevo sei
anni e stavo provando con le compagne vicino alla mia casa natale, una spina mi si è
conficcata nel piede sinistro ed è rimasta lì finché non ho raggiunto i diciotto anni. Ho
dovuto fare un'operazione per toglierla.  Ho sofferto parecchio per  il  mio piede e ho
passato notti insonni a causa del dolore. Avevo anche problemi ad indossare le scarpe.
Eppure ho sempre danzato.”
S. ha iniziato a danzare con la sua  guru quando aveva tredici anni, dopo aver visto un suo
spettacolo  nel  teatro  più  noto  di  Bhubaneswar,  Rabindra  Mandap.  Pur  avendo  iniziato  a
seguire le lezioni come le altre ragazze, il suo rapporto con la  guru si è trasformato in una
relazione  profondamente  emotiva,  che  l'ha  spinta  ad  andare  a  vivere  nella  casa
dell'insegnante. Inizialmente sottoposta al guru seva nei lavori domestici e nella soddisfazione
delle esigenze della maestra, S. ora è danzatrice  senior della scuola e vincitrice di numerosi
premi governativi che le hanno permesso di  sopravvivere in questa carriera. Nelle nostre
conversazioni S. non manca di puntualizzare l'asimmetria delle strutture di potere che vede
nelle scuole di odissi:
“Mentre  i  guru locali  allenano  discepole  alla  danza  per  trasformarle  in  performer,  i
maestri già riconosciuti si prendono tutti i meriti partecipando ad un paio di workshop. È
assurdo continuare ad aderire a questo sistema patriarcale oggigiorno. Noi siamo donne
moderne,  facciamo  parte  di  un  ceto  sociale  che  dovrebbe  essere  libero  dai  vincoli
assegnati alla nostra classe. Vogliamo fare di più. Non vogliamo prendere parte a questa
farsa.”
S.  vorrebbe  poter  fare  qualcosa  di  nuovo,  un  lavoro  coreografico  più  contemporaneo,
nonostante lo stile classico dell'odissi che predomina a Bhubaneswar le impedisca di andare
oltre. 
“Da  quando  è  stata  introdotta  la  televisione  via  cavo  nessuno  vuole  più  vedere  gli
spettacoli di danza classica sulle reti governative. Ora vogliono tutti guardare MTV e le
sfide di  danza dei  vari  programmi televisivi.  Avrei  preferito  frequentare un college in
inglese, piuttosto che uno in lingua oriya. Almeno ora potrei sentirmi più a mio agio con
la lingua e un po' più cosmopolita.”
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Ora S. è una donna sposata e madre di un figlio, per il quale ha sempre un occhio di riguardo
durante le nostre conversazioni,  nonostante siano presenti numerosi  aiutanti nella casa in
grado di seguirlo. S. vive con la famiglia molto vicino alla scuola, dove si reca tutte le mattine
per adempiere ai doveri amministrativi e per aiutare la  guru nell'insegnamento. Quando le
chiedo come si immagina il futuro, la sua risposta è perentoria: “Dove dovrei immaginarmi?
Qui, accanto ad Appa, nella mia danza.” 
2.5 B.M.
B. (19 anni, studentessa) è una ragazza molto giovane che vuole cambiare le cose. Originaria
del Bangladesh, studia alla Utkal University of Culture grazie ad una borsa di studio elargita
dall'ICCR, l'istituto di cultura governativo. B. si sente molto fortunata perché la sua famiglia è
orientata verso la cultura e la sostiene nella sua scelta artistica: il  padre, un professore in
pensione, è un drammaturgo e un poeta; la madre canta e suona la  tabla. B., donna molto
attraente, racconta di aver iniziato a danzare durante l'infanzia perché era obesa, praticando
giorno dopo giorno per sentirsi accettata. Dopo anni di  training, B. si sente entusiasta non
solo per la nuova forma fisica, ma soprattutto per la passione che ha coltivato per la danza.
Una delle poche cose che B. sembra non riuscire a fare è condividere le sue emozioni con
altre persone, capacità che l'ha resa una donna introversa e solitaria. La spiegazione a ciò è
dovuta ad un evento, che lei ha definito spiacevole, in cui si è trovata durante un viaggio
aereoper Delhi: 
“Il giovane straniero seduto accanto a me ha iniziato a conversare e, quando ha scoperto
le mie origini e il fatto che studiassi in India, ne è rimasto impressionato. Non appena ho
aggiunto l'indirizzo dei miei studi, il ragazzo mi ha guardata stupito e ha chiesto cosa ci
fosse da studiare sulla danza in India”. 
Da quel momento, B. racconta di non aver più parlato dei suoi interessi al di fuori della sua
cerchia di amici perché nessuno comprende davvero cosa la danza significhi per lei. B. è oggi
molto  interessata  alla  sperimentazione  al  di  fuori  dell'odissi  e si  lamenta  del  fatto che a
Bhubaneswar ci sia poco entusiasmo verso la novità:
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“Le persone qui sono molto pigre, non amano le sfide delle nuove idee. La situazione
altrove  è  anche  peggiore,  come  in  Bangladesh.  Non  potrei  mai  pensare  di  danzare
un'abhinaya di Rādhā e Kṛṣṇa che ho imparato qui in università a casa. Potrebbe essere
interpretata come propaganda induista in un paese che, come saprai, è a maggioranza
musulmano.  Voglio  presentare  la  mia  danza  in  modo progressista,  così  che i  simboli
religiosi non siano utilizzati per scopi politici”.
S.  Afferma che non lascerà la danza per il  matrimonio come hanno fatto molte delle sue
compagne, a causa della pressione e della resistenza da parte dei parenti acquisiti. “Le mie
compagne vengono ancora a lezione per un paio di anni al massimo” dice B. “dopodiché si
fermano perché la danza non è ancora accettata come una professione nella middle-class”. B.
sostiene  come  sia  difficile  guadagnarsi  da  vivere  solo  con  gli  spettacoli,  infatti  vorrebbe
insegnare  odissi  alle nuove generazioni con un'enfasi diversa: “la danza dovrebbe riuscire a
creare legami tra persone comuni, per questo dobbiamo sbarazzarci dei temi esoterici”. 
2.6. A.S.      
A. è una giovane danzatrice talentuosa che vive con i genitori e la sorella minore nella parte
vecchia della città di Bhubaneswar. Sua madre, che l'accompagna ad ogni lezione, non manca
di informarmi che la figlia ha ottenuto degli  ottimi risultati accademici  prima di  iniziare a
danzare,  perché  la  sua  famiglia  non  avrebbe  supportato  una  carriera  in  danza  senza  il
necessario training accademico. La donna è anche molto preoccupata per il futuro della figlia,
a causa della struttura patriarcale che vige nella danza  odissi che, a suo avviso, sfrutta le
giovani donne come fossero trofei da mostrare al resto del mondo. 
Una volta sole, A. mi racconta timidamente qualcosa della sua vita:
“ Ho iniziato ad apprendere la danza  odissi quando avevo quattro anni, ma ho sempre
sentito la pressione dei miei genitori perché completassi con il massimo dei voti i miei
studi. Ho faticato tanto, anche loro se ne rendono conto. Anche se la mia vita è la danza,
dovevo passare  ore  china sui  libri  per  ottenere  le  borse  di  studio che mi  avrebbero
consentito  di  proseguire  la  carriera  artistica.  Noi  facciamo parte  della  lower-class,  la
danza è un lusso che non avrei dovuto permettermi. Ma non ce l'ho fatta a resistere e ho
pregato i miei genitori di lasciarmi continuare.”
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A. prosegue dicendomi che vorrebbe essere adorata come Sujata Mohaptra, la sua danzatrice
preferita, il suo ideale. Aggiunge però con commozione che la sua vera ispirazione è la madre,
la cui dedizione è stata ineguagliabile.
“Mia madre mi ha sempre accompagnato a lezione. Sai, non si fidava a lasciarmi andare
da sola. Bhubaneswar non è un bel posto da quel punto di vista. Mio padre lavora tutto il
giorno  e  non  si  è  mai  particolarmente  interessato  alla  mia  danza.  Voleva  solo  che
studiassi per ottenere un lavoro e io l'ho fatto. Mia madre, invece, si è presa cura di me e
dei miei desideri.”
 
A. non si trattiene dal farmi notare la competizione che esiste tra i vari studenti per attirare
l'attenzione del guru. Con tutta la timidezza che l'accompagna mi rivela di sentirsi oggetto di
critiche per essere stata scelta nell'interpretazione di Rādhā in un'abhinaya molto complessa.
“A volte vorrei non ci fosse nessuno tra me e il guru”, dice A. “vorrei solo dover pensare alla
danza e non a salvare i rapporti con le compagne.”
A. presto si esibirà nel suo ranga pravesh, il debutto solista di una danzatrice davanti ad amici
e parenti, che coinciderà con la fine dei suoi studi accademici. La ragazza spera che il guru le
consentirà di esibirsi negli spettacoli della compagnia per proseguire il suo training in danza.
A. sostiene che sposerà l'uomo che sua madre vorrà per lei perché si fida del suo giudizio ed è
sicura che non sceglierà un marito violento  che le  impedirà di  danzare.  “Non potrei  mai
smettere. L'odissi è parte della mia individualità perché attraverso essa posso esprimere i miei
sentimenti.”          
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Capitolo V: Mokshya, meditazione
Nei capitoli precedenti si è osservato come il progetto di istituzione e la pratica dell'odissi si
siano costituiti dalle molteplici interpretazioni del mito fondatore e dallo studio delle origini
secolari  e  templari  della  danza.  La valorizzazione dalle  figure storiche delle  mahari e  dei
gotpua, la categorizzazioni del maschile e del femminile, del passato e del presente, di ciò
che è  rispettabile  e  di  ciò  che non rispettabile,  sono stati  i  punti cruciali  attorno a  cui  i
revivalisti  hanno  lavorato  per  la  costruzione  di  un  nuovo  genere  di  danza  codificato.
L'intenzione  della  comunità  coreutica  odissi  — rivolta  alla  restaurazione  del  passato
femminile  mahari da parte di una generazione di uomini rispettabili  — è un elemento ben
visibile  tanto  nella  genealogia  ufficiale  dei  primi  anni  Cinquanta,  quanto  nei  decenni
successivi e nell'India contemporanea. È infatti un'idea ampiamente condivisa che i praticanti
di  danza  odissi si  distinguano  tra  trasmettitori  uomini  originari  dell'Orissa,  normalmente
considerati rudi ma talentuosi, e danzatrici donne, di origine geografica molto diversificata.
Accanto  ai  padri  fondatori  della  danza  (Pankaj  Charan  Das,  Kelucharan  Mohapatra
Debaprasad Das, Mayadhar Raut), considerati gli eredi dei gruppi mahari e gotpua, nonché
fondatori  delle  quattro  direzioni  stilistiche  in  cui  s'inscrivono  la  maggioranza  dei  loro
successori,  si  posiziona l'esecuzione della  danza percepita come femminile  e praticata  da
donne.  Nella  genealogia  ufficiale  vi  è  quindi  una  distribuzione  dei  ruoli  in  cui  la  netta
separazione  tra  uomo  e  donna  si  articola  nella  distinzione  tra  rispettabilità  e  non
rispettabilità. 
Nella sua pubblicazione divulgativa dal titolo  Odissi (1990),  il  critico di danza Sunil Kothari
rafforza questa disparità di genere, poiché individua un numero significativo di interpreti e
trasmettitori  in  Orissa che raccoglie  in  due capitoli  differenti:  gli  uomini  sono inseriti  nei
paragrafi dedicati al guruparampara (tradizione dei maestri), laddove le donne sono citate nei
capitoli inerenti la contemporaneità. Da un lato la sua influenza favorisce l'idea che le donne
non siano votate all'insegnamento, dall'altro egli  sottolinea il modo in cui gli  uomini siano
diventati gli  unici  custodi  delle  “antiche tecniche della  danza” (1990: 105).  Kothari,  come
molti altri studiosi, celano in questo modo la rottura relazionale nel passaggio dalla pratica
delle  mahari e  dei  gotipua  all'odissi,  rappresentando  i  primi  maestri  come  incarnazione
concreta della trasmissione, dato il loro passato da attori e danzatori. In effetti, l'evocazione
del mito gotpua riferito ai guru del gruppo Jayantika esalta il pregiudizio sociale esposto dalle
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élite di trasmettitori uomini nella danza. La portata del binomio sociale maschile/femminile è
forte tanto in Kothari quanto nel suo predecessore Kali Charan Patnaik, il quale sosteneva che
fosse “necessario per gli studenti maschi apprendere l'arte in numero maggiore per poterla
insegnare” (Curda 2002: 20). Allo stesso modo, la reticenza di D. N. Patnaik, studioso colto
appartenente alla  upper class  indiana, nel continuare la carriera di danzatore e maestro è
dettata  dalle  norme sociali  che  prevedevano  fossero  le  donne  a  praticare  la  danza  e  gli
uomini, di origine modesta, ad insegnare. Un paradosso, questo, che caratterizza la posizione
dei  primi  insegnanti,  definiti  volentieri  illetterati  ed  “ignoranti”,  pur  essendo  gli  unici  a
detenere le chiavi della conoscenza della danza. 
1. La trasmissione da maestro ad allievo: il sistema guru-śiṣya parampara e la distnzione di
genere
Come si è visto, il predominio maschile nella trasmissione del sapere, fondata sul modello
della società patriarcale, è del tutto convenzionale. Eppure nel sistema odissi e in quello di
altri  contesti,  il  guru-śiṣya parampara,  la  trasmissione  (parampara)  dal  maestro  (guru)
all'allievo  (śiṣya),  non  sembra  essere  progettata  per  essere  esclusivamente  maschile.  La
formulazione  del  passaggio  di  una  tradizione  (coreutica,  musicale,  marziale,  letteraria)
comprende  l'idea  di  una  trasmissione  attraverso  secoli  e  generazioni,  supportata
dall'immagine di un'eredità giunta dai tempi antichi attraverso la catena dei padri. Non a caso
gli indiani si riferiscono al proprio padre come al primo  guru, cui si sentono debitori per la
propria educazione. Una costruzione discorsiva comune tra gli artisti classici sostiene che in
un passato idealizzato il rapporto maestro-allievo fosse costituito dall'incontro tra un guru e
un unico discepolo, condizione auspicata anche oggi, tuttavia impossibile da replicare data la
molteplicità di studenti. Ciononostante il maestro è considerato il padre dei suoi discepoli, la
cui  scuola forma una vera e propria famiglia,  il  gurukul,  in cui  i  figli-allievi  si  considerano
fratelli e sorelle. L'immagine della famiglia non è solo una metafora, ma implica un sistema di
compiti e responsabilità  tra  i  diversi  membri  che ne fanno parte.  A seconda dei  contesti
specifici di trasmissione, i legami familiari sono negoziati in modo diverso, dando forma a vari
tipi di relazioni. Un aspetto da tenere in considerazione in questi rapporti sono “le aspettative
implicite nella dedizione al maestro” (Chakravorty 2008: 138), poiché l'insegnante può essere
posizionato allo stesso livello di un dio e venerato di conseguenza. Un detto sanscrito molto
popolare, infatti, integrato ad una delle prime coreografie che si apprendono nel repertorio
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odissi, evoca la figura del  guru e lo pone sullo stesso piano delle tre divinità della Trimūrti
facenti  parte  del  pantheon induista:  Brahmā  (il  creatore),  Śiva  (il  distruttore),  Viṣṇu  (il
conservatore). Un  guru deve dunque essere dotato di qualità eccezionali,  sia in termini di
competenza che di umanità. Parallelamente il discepolo, nel suo rapporto con il maestro, non
è solo impegnato nel progetto di incorporazione e perpetuazione di una linea stilistica, ma è
anche legato a lui  da una serie di  obbligazioni  che influenzano tanto l'attività della danza
quanto la vita personale. 
Dal punto di vista dei danzatori  odissi, lo stato dell'Orissa rimane la sede privilegiata per la
trasmissione dei saperi, nonostante esistano altre scuole ritenute di alto livello sviluppatesi al
di  fuori  della  regione.  A  Bhubaneswar  esistono  almeno due  istituti gestiti dal  governo  e
affiliati all'università locale, oltre ad una serie di istituzioni minori private, considerate i luoghi
dove poter imparare “correttamente” la danza. Parallelamente, numerosi studenti di musica e
danza frequentano la Utkal University of Culture, un istituto che rilascia un diploma in odissi
dance e  odissi  music riconosciuta a  livello  universitario.  Tuttavia,  a detta degli  studenti,  il
music  college non insegna uno stile  distintivo della  danza,  poiché il  training è  gestito  da
maestri diversi, provenienti da stili e background differenti. Al contrario, imparare da un guru
privato permette di esser riconosciuti come danzatori situati in una genealogia specifica, la
quale convalida in modo reale l'apprendimento della danza. La risposta alla domanda di rito
“chi è il tuo guru?” continua a plasmare l'identità dei danzatori, la loro eredità genealogica e
la loro relazione con le strutture di potere dominanti delle scuole stilistiche. Le relazioni di
scambio  tra  maestro  e  allievo  sono  dettate  dal  guru  seva,  il  servizio  del  discepolo  che
comprende tutti i compiti relativi al buon andamento della casa e della famiglia, dal  guru
dakṣiṇa, la donazione al  guru che corrisponde ad uno scambio di merci e non ad un vero e
proprio  pagamento,  e  dal  guru  bhakt,  la  devozione  totale  al  maestro  in  termini  di
atteggiamento del discepolo. Vivere con un  guru significa prendersi cura delle sue esigenze
personali,  partecipare alla diffusione del  suo stile di danza e contribuire ad elevare la sua
reputazione nella rete locale di relazioni. Gli insegnanti non si limitano a sostituire il controllo
della famiglia, ma, come dimostrato da vari piccoli aneddoti raccontati durante il  fieldwork,
essi attribuiscono sanzioni disciplinari ai danzatori che mettono in discussione il loro “buon
nome”. Nel caso di studentesse donne, il maestro esercita un controllo assoluto nella sfera
pubblica e privata, detenendo il potere decisionale, per esempio, in merito alle loro scelte
matrimoniali. Data l'importanza delle disposizioni coercitive all'interno della relazione  guru-
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śiṣya, è illusorio pensare a questi legami come amichevoli: nella costante negoziazione di ciò
che è possibile fare o meno come discepolo di un  guru si  modificano continuamente quei
rapporti di  potere che spesso creano sentimenti contrastanti nelle due parti coinvolte.  Se
nella sfera privata queste tensioni hanno a che fare con le scelte degli studenti come singoli
individui,  nei  legami  con  il  maestro  si  fa  largo  un  concetto  già  espresso  nel  capitolo
precedente, quello di sādhanā,  che implica “una fedeltà completa alla tradizione del guru e
un'obbedienza assoluta alle sue istruzioni dell'arte e della vita” (Antze 1991: 31). Quindi, non
vi  è  alcuna  differenziazione  nella  dimostrazione  di  fedeltà,  nel  rispetto  degli  obblighi
affermati,  e  nel  culmine  dell'insegnamento.  Tuttavia,  la  ricerca  di  campo  dimostra  che
l'armonia nei rapporti interni delle scuole derivi più dall'entusiasmo rivolto alla pratica della
danza, piuttosto che dalla mera obbedienza al guru.
1.1 Imparare a danzare, essere discepolo   
Le scuole private di danza odissi di Bhubaneswar propongono corsi a bambini locali due o tre
volte la settimana, offrendo loro sia protezione  —un posto dove andare mentre i  genitori
sono al lavoro — sia una certa accettazione all'interno del quartiere di appartenenza, data la
rispettabilità attribuita a coloro che praticano una qualsiasi forma di danza classica indiana.
Per  coloro  che  decidono  di  intraprendere  una  seria  carriera  in  questo  campo,  a  partire
dall'adolescenza  le  lezioni  si  fanno  più  intense  e  numerose,  poiché  destinate  a  futuri
professionisti desiderosi di calcare il palcoscenico. Diverse, in questo percorso, le narrazioni
legate  a giovani  allievi  maschi  e  alle  studentesse  donne:  le  ragazze,  avendo una mobilità
ridotta,  sono infatti già domiciliate a Bhubaneswar quando iniziano l'apprendimento della
danza e si muovono naturalmente dai corsi per principianti ai corsi più avanzati, continuando
l'attività coreutica parallelamente alla scuola e all'università; al contrario, i ragazzi raramente
frequentano  le  classi  da  bambini,  perché  spesso  si  spostano  dai  villaggi  vicini  durante
l'adolescenza o l'età adulta per seguire gli studi o per esigenze di lavoro. Inoltre, le necessità e
i mezzi a disposizione dei ragazzi e delle ragazze che si rivolgono ad una scuola specifica sono
molto diverse: la maggior parte degli studenti maschi chiedono al  guru l'insegnamento e un
alloggio, cosa che le ragazze, a meno che non si tratti di un guru donna, non sono portate a
fare, a causa delle restrizioni sociali e delle implicazioni morali di tale atto. Molto spesso, ai
danzatori viene assegnato il compito di insegnare ai bambini delle classi settimanali, mentre
le danzatrici, a meno che non siano auto munite, tendono a rifiutare questa richiesta, poiché
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ciò comporterebbe un ulteriore spostamento da casa propria in orario pomeridiano/serale83.
L'insegnante accetta un numero limitato di  studenti residenti che,  dal  suo punto di  vista,
garantiscono l'avanzamento della carriera, migliorano la sua situazione economica ed elevano
il suo prestigio: il maestro impartisce il  training in modo che essi diffondano il suo stile di
danza, sia come performer all'interno della sua compagnia, sia come solisti, nel qual caso è il
discepolo a sostenere economicamente il maestro per i servizi resi. 
Il  fatto che il  concetto di  dakṣiṇa si  riferisca ad un dono piuttosto che ad un pagamento,
complica non poco le trattative legate al pagamento. Infatti, eccezion fatta per le borse di
studio  governative  e  per  i  corsi  ai  bambini  a  tariffa  fissa,  è  poco  elegante  discutere
dell'importo elargito al proprio maestro, com'è sconveniente che lo stesso insegnante chieda
apertamente il versamento al suo studente. I  guru che non nominano specificatamente le
somme  di  denaro  che  si  aspettano  per  l'insegnamento  sono  definiti  “buone  persone”,
nonostante abbiano aspettative molto specifiche che variano in base ai contesti economici e
sociali  dei  discepoli  interessati.  Al  di  fuori  di  queste  norme sociali,  le  danzatrici  straniere
(europee,  americane,  giapponesi)  sono  invece  tenute  a  pagare  somme  da  loro  ritenute
eccessivamente  elevate  rispetto  ai  praticanti  locali  (700  INR  circa  contro  le  150  delle
studentesse indiane). Questi ricavi rappresentano una fonte di reddito molto attraente per i
maestri, che spesso decidono di adottare un tipo di comportamento meno rigido e molto più
morbido verso chi li procura.  
Lo  scambio  è  dunque  un  elemento  importante  nella  formazione  dei  rapporti,  poiché
contribuisce a costruire i ruoli ricoperti dai vari allievi all'interno della stessa scuola. Così, il
discepolo di sesso maschile dai mezzi di sostentamento modesti accetta di istruire le classi
pomeridiane  in  cambio  della  formazione  da  parte  del  guru,  identificandosi  presto  come
insegnante e percepito come tale dagli allievi più piccoli. Allo stesso tempo l'allieva di sesso
femminile  continua a praticare  e ad essere  riconosciuta come apprendista,  principiante  o
avanzata  che  sia.  Una  gerarchizzazione  interna  si  giustappone  alla  frammentazione  che
distingue la società in base all'età, all'estrazione sociale, al livello di istruzione, al genere. Ciò
su cui si discute è l'idea che le donne siano prigioniere del loro ruolo sociale, poiché costrette
a rinunciare  alla  danza  per  assumere il  ruolo,  chiaramente  definito all'interno del  nucleo
familiare, di mogli e madri. In passato se una ragazza aveva l'opportunità di danzare quando si
trovava sotto la protezione della famiglia biologica, era spesso improbabile che trovasse la
83 La paura degli abusi e delle molestie sessuali è una costante che accompagna la vita di molte donne indiane, 
in particolar modo in città così conservatrici come Bhubaneswar. 
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medesima libertà  nella  famiglia  acquisita.  Nonostante  oggi  esistano alcune danzatrici  che
dimostrano  di  aver  proseguito  la  carriera  nel  mondo  della  danza  dopo  l'avvento  del
matrimonio e dei figli — come dimostrano i curricula di successo di tanti nomi del panorama
coreutico di Bhubaneswar  —  queste donne sono rappresentate come interpreti eccelse di
creazioni risalenti a guru uomini, ma difficilmente è riconosciuto il loro ruolo di insegnanti nel
passaggio della trasmissione. La memoria sociale tende a riconoscere la versione ufficiale
della  genealogia,  anche se  i  singoli  modi  d'agire  seguono uno schema più complesso.  Le
stesse danzatrici amano riconoscere le varie forme di sostegno che forniscono ai loro maestri:
la facilitazione ai testi sanscriti messi in scena, la messa a disposizione del proprio corpo come
museo  vivente  cui  ispirarsi,  l'organizzazione  di  azioni  di  beneficenza  per  l'ottenimento  di
fondi. Alcune danzatrici insistono sulla partecipazione nella modellazione della coreografia,
data la bellezza dei corpi ben allenati in grado di eseguire le danze con la perfezione che solo
una pratica regolare e intensiva fornisce. In questa narrativa che dà voce ai nomi più celebri
delle stelle di Bhubaneswar (Sujata Mohapatra, Aruna Mohanty, Ileana Citaristi, etc.) spesso si
dimenticano le parole delle donne meno note, che costituiscono una parte importante del
gruppo di praticanti odissi, la cui possibilità di insegnamento si limita alle scuole di periferia.
1.2. La formazione di un danzatore: allenamento mattutno, pomeridiano e apprendimento 
coreografico
Normalmente  nelle  scuole  di  Bhubaneswar  la  mattina  ha  luogo  la  pratica  degli  esercizi
fondamentali, sia per gli studenti junior che per quelli senior, composta da passi base a cui si
aggiungono le diverse pièce coreografiche. Alcune sessioni di studio, soprattutto in vista di un
imminente spettacolo, possono aver luogo anche la sera, ma risultano meno affollate per la
difficoltà delle ragazze di spostarsi autonomamente in orario notturno. 
La lezione inizia e termina con un atto volto a sacralizzare lo spazio della  performance,  il
bhūmi praṇām: gesto rituale stilizzato, attraverso di esso i danzatori chiedono protezione alla
Madre Terra, toccando il pavimento e unendo le mani all'altezza della fronte e del petto. A
seguire avviene ciò che secondo gli insegnanti rappresenta l'elemento chiave per la corretta
formazione di un danzatore, l'esecuzione quotidiana di “stepping” e “exercise”. I passi sono
costituiti da sequenze che comprendono il ritmico battito dei piedi sul pavimento secondo
due posizioni  fondamentali,  il  chouka e  il  tribhaṅga.  Per  spiegare  questi  due  elementi è
necessario  ricordare  che  il  linguaggio  della  danza  odissi è  estremamente  eterogeneo  ed
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integra movimenti aggraziati e femminili (lāsya) a movimenti vigorosi e maschili (tāṇḍava).
Tāṇḍava è la danza selvaggia, violenta, la manifestazione della forza che si percepisce nella
qualità del movimento delle gambe e dei piedi.  Lāsya,  invece, è la danza lirica e delicata,
destinata a rappresentare la grazia dei gesti destinati alla parte alta del corpo. Il chouka è una
posizione maschile  composta da una postura simmetrica che prevede il  piegamento delle
ginocchia e  l'apertura a  180°  delle  gambe,  in  virtù  dell'evocazione visiva all'icona di  Lord
Jāgannātha. Il  tribhaṅga,  letteralmente “posa dai  tre piegamenti”,  è un postura femminile
complessa  ed  asimmetrica  che  comporta  implicitamente  il  piegamento  di  ogni  parte  del
corpo, partendo dall'antica classificazione in  aṅga,  prataṅga,  upaṅga, che individua le sue
principali suddivisioni. Esistono dieci esercizi chouka e dieci esercizi tribhaṅga che, durante la
pratica, vengono ripetuti nelle tre velocità, da quella più  lenta a quella più rapida. Gli esercizi,
anch'essi dieci, sono movimenti derivanti da varie discipline, dal kalaripayattu84 allo yoga, utili
ad incrementare la forza fisica e la resistenza dei danzatori. L'accompagnamento musicale è
assicurato dalla presenza del suonatore di  pakhawaj  o dal bastoncino di legno (kathi) che il
maestro  batte  per  tenere  il  ritmo.  Tuttavia,  in  alcune  scuole  è  in  uso  l'utilizzo  di  un  cd
registrato che riproduca  no stop la musica dell'intera trafila di esercizi,  chouka  e  tribhaṅga,
consentendo  ai  danzatori  di  allenarsi  anche  in  mancanza  del  guru.  Una  volta  terminato
l'allenamento  più  faticoso,  gli  studenti  iniziano  a  praticare  le  coreografie  che  vogliono
migliore, scegliendole sulla base del volere del maestro o delle conoscenze dei presenti nella
sala.  Il  processo  di  apprendimento  implica,  infatti,  la  memorizzazione  di  un  corpus
coreografico e la ripetizione delle composizioni, definite item. Esse identificano lo spettacolo
vero e proprio, composto da cinque tipologie di coreografie su cui ancora oggi  si  fonda il
repertorio:  la  prima  danza,  mangalacharan è  un'invocazione  ad  una  divinità  scelta,
solitamente Gaṇeśa, in quanto deputato alla rimozione di ogni genere di ostacolo; il secondo
pezzo, batu o sthayee, è dedicato a Śiva e racchiude tutti gli elementi base di danza pura, così
come la terza  pièce,  pallavi, mette in luce il talento tecnico e la grazia della danzatrice; la
danza espressiva, l'abhinaya, è il momento deputato alla traduzione plastica di determinati
contenuti e all'espressione di un tema narrativo o lirico attraverso la gestualità corporea; il
mokshya,  infine,  è  l'elemento conclusivo di  uno spettacolo,  che,  se  nella  filosofia indiana
rappresenta la liberazione spirituale, nella danza  odissi ha il potere di liberare la danzatrice
nel regno del puro piacere estetico. 
84 Arte marziale originaria del Kerala che incorpora l'uso di calci, prese, sequenze coreografiche e armi come
tecniche di guarigione.
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Il repertorio di una scuola è costituito dalle composizioni del maestro fondatore del lignaggio
e dalle coreografie del guru che dirige l'istituto. Una volta terminata la pratica, a discrezione
del maestro, gli studenti sono liberi di abbandonare l'aula per recarsi a scuola o al lavoro,
mentre  chi  vive  con  il  guru può  decidere  di  continuare  a  praticare  o  di  occuparsi  delle
faccende domestiche, a seconda del bisogno.  
Se  durante  la  sessione  mattutina  gli  studenti  hanno  modo  di  imparare  le  forme  base
dell'odissi,  nel  pomeriggio  si  tengono  sessioni  destinate  a  coloro  che  non  hanno  ancora
raggiunto un sufficiente livello di controllo, finalizzate all'insegnamento del dettaglio gestuale
e assicurate dal  guru o da uno dei danzatori senior a servizio del maestro. Invece dell'intero
repertorio  che si  esegue la  mattina,  nel  pomeriggio ci  si  concentra su una sola  danza o,
addirittura,  su  un  solo  passaggio  della  coreografia.  La  danza  è  interrotta  e  ripetuta  per
sequenze:  gli  studenti,  continuamente  interrotti  dall'insegnante,  che  fornisce  istruzioni  in
merito alle varie parti del corpo e alle espressioni, non trovano spazio per le chiacchiere e i
“jokes” come avviene la mattina85. Obiettivo di questa sessione è la correzione degli elementi
errati nel danzatore: l'insegnante si sposta da un allievo all'altro per dare consigli verbalmente
e per mostrare con il proprio corpo la giusta posizione e il movimento esatto. Nel momento
della correzione il maestro sancisce l'ordine morale in diverse aree di applicazione: egli indica
con le azioni le norme vigenti della società in cui vive, definisce l'etica del rapporto maestro-
discepolo,  si  muove  verso  una  nuova  estetica  della  danza.  Dal  canto  suo,  lo  studente  si
arrende al volere dell'insegnante, aprendo metaforicamente sé stesso al flusso di materiale
che riceve in quest'occasione e assorbendo le linee corporee dello stesso insegnante.     
1.3 La trasmissione dei saperi da maestra ad allieva: l'esempio di Nrityagram
“Sogno di costruire una comunità di danzatrici in un posto abbandonato in mezzo alla
natura. Un luogo dove non esista nulla tranne la danza. Un luogo dove si respiri, si sogni,
si  parli,  si  immagini  la  danza.  Un  luogo  dove  le  danzatrici  abbandonino  le  qualità
negative,  come la gelosia,  la  meschinità,  l'avidità e la  cattiveria,  e  abbraccino le  loro
compagne come sorelle, sostenendosi a vicenda nel lungo cammino verso la perfezione.
Un posto chiamato Nrityagram.86”
85 Data la lunghezza dell'allenamento mattutino (da tre a quattro ore) è normale assistere a battute e giochi tra 
i praticanti nei momenti di pausa. Nel pomeriggio le lezioni, essendo più mirate, durano meno (un'ora circa) 
e difficilmente vengono interrotte dal guru per riprendere fiato.
86 http://www.nrityagram.org/soul/dream/dream.htm
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Queste le parole di  Protima Gauri  Bedi,  fondatrice del  Villaggio della danza posizionato a
pochi chilometri da Bangalore e, come da suo desiderio, immerso totalmente nella natura.
Pur  non  essendo  inserito  nella  genealogia  ufficiale  derivante  dai  quattro  guru fondatori
dell'odissi, chi scrive concorda con la ricercatrice Alessandra Lopez y Royo che individua in
Nrityagram uno stile innovativo, femminile, eppure ancorato alla tradizione. Il Villaggio della
danza ha infatti definito un proprio lessico coreografico, contraddistinto da un'agilità e un
dinamismo unici, che amplia i confini e i temi del vocabolario odissi. Le danzatrici senior della
compagnia — Surupa Sen, Bijayini Satpathy e Pavithra Reddy — si impegnano da diversi anni
nella diffusione di questo stile a livello internazionale, grazie a lunghe tournée (in Europa,
negli Stati Uniti e nel Sud-est asiatico) che hanno valso l'incremento di un ampio consenso
generale, sia tra grandi nomi della danza classica e contemporanea sia tra le comunità indiane
della diaspora. Nrityagram, probabilmente in virtù della sua posizione al di fuori dell'Orissa,
gestisce con successo la negoziazione della pratica della danza nel ventunesimo secolo e la
sua interazione con il mondo esterno, la pubblicità e i media. Bijayini Satpathy a tal proposito
dice:
“Il vantaggio di essere fisicamente lontane dall'Orissa ci ha aiutato a cercare, imparare,
sperimentare  e  crescere  in  piena  libertà,  senza  l'influenza  dell'incrollabile  pressione
tradizionalista  e  delle  idee  conservatrici,  che  risultano spesso  limitanti.  Noi  abbiamo
goduto di  questa libertà per lavorare  con un sincero senso di  responsabilità  verso la
grande sacra tradizione.”87 
Libere dalle convenzioni sociali  che, come più spesso ribadito, individuano la donna come
portatrice di valori morali legati al ruolo di moglie e madre, le danzatrici di Nrityagram hanno
fondato  una  comunità  indipendente,  autosufficiente  e,  soprattutto,  femminile.  Pur  non
vietando  l'accesso  al  Villaggio  alla  comunità  maschile,  sono  molto  rari  gli  studenti  che
decidono di intraprendere un training in danza in un ambiente interamente gestito da donne.
Protima Bedi,  figura assai  discussa nella comunità coreutica indiana per il  suo passato da
modella  “promiscua”,  sfida  le  norme  locali  e  abbandona  la  carriera  sotto  i  riflettori  per
studiare odissi a Cuttack, sotto la supervisione del guru Kelucharan Mohapatra. Ossessionata
dall'idea di costruire un luogo dedicato appositamente all'odissi, Protima dà vita ai suoi sogni
87 Intervista a Bijayini Satphaty, 23 luglio 2013, Nrityagram.
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nel  1990,  quando  le  sovvenzioni  governative  le  permettono  di  edificare  il  terreno  di
Nrityagram.  Dopo  pochi  anni  Lynne  Fernandez,  l'attuale  trust  manager,  e  la  poliedrica
danzatrice Surupa Sen entrano a far parte della vita del Villaggio, andando a costituire i due
terzi del nucleo centrale che ancora oggi muove il complesso sistema di auto-sostentamento
di  Nrityagram. Dopo la morte di  Protima nel  1998 il  ruolo del  guru è  stato ufficialmente
trasferito al Villaggio stesso, nonostante le cariche di artstc director e training director siano
state ufficiosamente integrate nel lavoro rispettivamente di Surupa e Bijayini. 
Il sito web descrive brevemente il tipo di vita qui condotto:
“Lo stile di vita che proponiamo si fonda sulla tradizione secolare del gurukul. Secondo
questo antico modello, gli studenti si prendono cura dei loro  guru coltivando la terra,
cucinando, pulendo e guadagnando denaro grazie agli spettacoli di danza. A Nrityagram
l'istituto svolge il ruolo di guru, come protettore e come dispensatore di conoscenza ed
esperienza. Gli allievi imparano sotto la guida di diversi maestri. Tuttavia, i loro compiti
verso Nrityagram sono di primaria importanza.”88
La concezione dell'istituzione-guru consente alle danzatrici di mantenere una certa fluidità
all'interno della tradizione e, allo stesso tempo di reinventarsi. Nonostante il villaggio si trovi a
pochi chilometri dalla città cosmopolita di Bangalore, le danzatrici di Nrityagram sono state in
grado di adattare uno stile di vita antico ai bisogni di una danzatrice contemporanea. In tal
senso Bijayini afferma:
 
“I  gurukul propongono  uno  stile  di  vita  semplicistico  e  isolato.  Il  training in  questo
sistema è un vero e proprio stile di vita che pone grande enfasi sullo studio della danza
all'interno della classe e sull'assimilazione di un modello di esistenza al di fuori di essa. In
un sistema  gurukul, l'apprendimento dei valori, della verità, del dilemma, del conflitto
interiore di un professionista, è parte intrinseca del training, poiché l'assorbimento dello
spirito del maestro gioca un ruolo significativo in tutto il processo. Tutto questo avviene a
Nrityagram, anche se le condizioni di vita sono relativamente moderne e confortevoli.
Quando le studentesse arrivano, percepisco la loro identità di donne del nostro secolo,
così interagiamo l'un l'altra a quel livello di esperienza. Mentre insegniamo una danza
antica  quanto  il  mondo,  articoliamo  un  modo  di  diffusione  accessibile  a  questa
88 http://www.nrityagram.org/soul/gurukul/gurukul.htm, visitato il 23 luglio 2014.
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generazione e allo stesso tempo siamo molto attente a mantenere la natura di questa
tradizione culturale.89”  
Bijayini è piuttosto selettiva in merito all'esperienza del gurukul e del guru-śiṣya parampara,
che definisce una via adatta a pochi motivati:
“L'idea di  mentorship  ultimamente è molto in voga, sia in India che all'estero. Tuttavia,
credo che ci saranno sempre meno studenti che si approcceranno al sistema guru-śiṣya,
perché  quel  tipo  di  apprendimento  richiede  un  altissimo  livello  di  impegno,  auto-
motivazione, dedizione e pazienza. Solo chi ha gli ingredienti chiave, oltre al dono e al
talento, può davvero proseguire questo tipo di carriera come fosse una benedizione e
non una specie di sacrificio da portare avanti con grande difficoltà. Sento che ci vuole
molto tempo per costruire un rapporto personale e profondo con l'arte in questo un
sistema. In un gurukul, è facile che avvenga velocemente per le tante ore di pratica, per
l'approccio  olistico,  per  l'intensità delle  esperienze a tutti i  livelli,  fisico,  intellettuale,
emozionale e spirituale. Lì è destinato ad accadere.”90  
L'allieva  ideale  descritta  da  Bijayini,  “una  śiṣya che  abbia  la  giusta  quantità  di  pazienza,
ambizione e curiosità,  e che si  avvicini  all'apprendimento con piena umiltà91”,  affronta un
programma quotidiano molto rigido, che si dispiega durante tutto l'arco della giornata:
“La  giornata  tipo di  una danzatrice  di  Nrityagram inizia  alle  sei  del  mattino con una
camminata intorno al campus per svegliare i sensi delicatamente ed esteticamente nella
natura, e per sciogliere i muscoli e le articolazioni. In seguito ha luogo la pulizia degli
spazi  assegnati,  un'azione  necessaria  per  educare  al  servizio  del  senso  comune,  alla
pulizia e all'igiene del proprio ambiente, ma anche per sviluppare un'estetica visiva, tutti
elementi necessari per un danzatore. Dopo questo momento individuale, tutte le allieve
si  uniscono  per  una  sessione  di  esercizi  di  condizionamento  fisico,  presi  da  altre
discipline orientali ed occidentali (un viaggio interessante fatto a Nrityagram tanto tempo
fa  mi  ha  condotta  verso  lo  studio  di  un  approccio  più  accessibile  e  sistematico
dell'allenamento, in cui il corpo non subisce infortuni, per esempio alle giunture, e si
sviluppa in maniera sana e consapevole). Dopo un breve spazio per la colazione, tutte, a
89 Intervista a Bijayini Satphaty, 23 luglio 2013, Nrityagram.
90 Ibid.
91 Ibid.
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prescindere dal livello di formazione, partecipano alla classe di basic steps di odissi nello
stile di Nrityagram e la pratica di alcune coreografie tradizionali. Si tratta di una sessione
di tre ore, sorvegliata da uno degli insegnanti. Dopo la pratica, c'è un break di qualche
ora,  in  cui  le  ragazze  cucinano,  pranzano,  riposano,  completano  il  lavoro  assegnato
dall'ufficio,  si  occupano  del  giardino.  Le  studentesse  che  seguono  corsi  universitari
approfittano  di  questo  momento  per  portare  a  termine  i  loro  compiti.  Nel  tardo
pomeriggio ha luogo una sessione individuale, dove l'allieva riceve personale attenzione
da parte della  guru e apprende coreografie più o meno avanzate, a seconda del livello
raggiunto. In queste classi la studentessa viene anche introdotta allo studio della storia
dell'odissi,  alla  comprensione  della  musica,  allo  studio  dei  testi  di  riferimento,  alla
consapevolezza religiosa che accompagna la danza. Alla fine delle prove, le  śiṣya  sono
tenute a praticare ciò che hanno imparato durante la giornata e si godono le  reharsal
dell'ensemble. Una tipica giornata a Nrityagram si conclude alle nove di sera.”92  
Nel  descrivere  il  percorso  che  l'ha  condotta  da  Bhubaneswar  a  Bangalore,  l'insegnante
commenta cosa l'abbia meravigliata del training, per lei fino ad allora inusuale, di Nrityagram:
“Sono arrivata a Nrityagram, dopo dodici anni di apprendimento in Orissa, per seguire la
compagnia in una tournée negli Stati Uniti. La prima cosa che mi ha meravigliato è stata
la pura bellezza degli ettari  su cui fioriva la scuola, i numerosi  open studios, l'accesso
incondizionato alla musica, una routine prestabilita di attività dalla mattina alla sera. La
cosa  più  significativa  che  mi  ha  stupito  è  stata  la  costante  analisi  di  ogni  piccolo
movimento,  di  ogni  gesto,  in  relazione  al  tempo  del  suo  posizionamento  nella
coreografia, alla musica e al ritmo. Tecnicamente, i piccoli movimenti erano scomposti e
de-costruiti per identificare i modelli comuni, individuando le sfumature che li avevano
resi  così diversi.  Si  discuteva dei  modelli  spaziali,  dei  flussi di  energia di ogni singolo
gesto, il punto di sforzo e di rilascio, dove bisognava respirare e dove estendersi, come
relazionarsi con le altre danzatrici, anche quando la danza era priva di contesto emotivo.
Ho  speso  ore,  giorni  e  notti  a  sincronizzare  un  movimento,  non  solo  nella  sua
realizzazione  fisica,  ma  anche  negli  intenti.  Questo  lavoro  così  preciso  mi  è  stato
insegnato da Surupa, che già viveva qui. Per me erano teoremi, da applicare a ciò che
avevo imparato fino a quel momento, che aggiungevano volume alla mia danza. C'era
così tanto da imparare che il mio entusiasmo si è smorzato solo dopo tre anni”93. 
92 Ibid.
93 Ibid.
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L'esperienza  entusiastica  di  Bijayini  per  questo  nuovo  approccio  all'apprendimento  della
danza ha fatto sì che l'insegnante affrontasse un metodo di insegnamento nuovo per le allieve
di Nrityagram desiderose di dedicarsi all'odissi:
“In Orissa ho iniziato a trovare l'approccio tradizionale alla danza limitativo e ripetitivo,
avevo bisogno di  un cambiamento o forse  addirittura  di  abbandonare la  danza.  Non
sapevo cosa stavo cercando e dove trovarlo, ero solo consapevole che brancolavo nel
buio alla ricerca di qualcosa di nuovo. Così a Nrityagram ho trovato tutto davanti a me, e
avevo  la  disponibilità  per  comprenderlo.  Sono  stata  fortunata  nel  trovarmi  al  posto
giusto al momento giusto. Ho speso molto tempo nel spiegare alle nuove studentesse e
alle allieve senior  la necessità di cambiare. Ho detto loro che non è difficile adattarsi a
queste nuove idee, ma è necessario partire con una mentalità aperta. Spesso chiedo loro
perché vengono a Nrityagram per cambiare vita. Dico loro grossolanamente come può
essere frustrante partire sempre da capo. Lo faccio solo per far sì che realizzino la loro
forza interiore quando essa giunge in superficie. Le abitudini sono difficili da cambiare.
Ancora più difficile è superare le barriere mentali. È interessante vedere come un diverso
apprendimento tecnico della danza possa comportare un cambiamento dall'interno, il
posto cioè da dove proviene la resistenza. Per quanto prepariamo le allieve, a meno che
non siano già pronte, desiderose e affamate di cambiamento, tutto ciò può essere molto
difficile.”   
    
La  nozione  del  “vivere  una forma d'arte”  a  Nrityagram è  l'incarnazione  della  pratica,  del
sādhanā,  che  offusca  le  linee di  separazione tra  la  vita  privata  e  la  quella  professionale.
Nonostante il senso di modernità che spesso si attribuisce al Villaggio, la pratica del sādhanā
rimane un punto critico attorno a cui ruota l'intero successo della compagnia. Ciò che qui
sembra  essersi  modificato  nel  corso  del  tempo  è  il  rapporto  maestro-allievo:  alcune
studentesse, quelle residenti, apprendono l'odissi nel contesto della trasmissione guru-śiṣya,
vivono a stretto contatto con le insegnanti e si occupano a tempo pieno della cura di sé stesse
e della danza; altre allieve, provenienti dalla città, mantengono un approccio più peripatetico
nella formazione, personalizzando il proprio training in funzione della vita che conservano al
di fuori di Nrityagram. Il modello del Villaggio della danza si impone così per la formazione
unica e rigorosa destinata a coloro che vogliono intraprendere una carriera in questo ambito,
seppur accompagnata da percorsi  sui  generis personalizzati per ogni studente. Importante
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sottolineare che le allieve residenti, scelte con una dura selezione finalizzata ad individuare
l'interconnessione tra la giusta attitudine a questo tipo di vita,  la tecnica e il talento della
danzatrice, ottengono una borsa di studio della durata di tre o cinque anni, volta a coprire
l'intero training in danza, il vitto e l'alloggio:   
“Un'allieva che vive, impara, pratica in questo ecosistema è destinata ad assorbire tutto. È
un  tipo  di  sensibilità  che  porterà  dentro  di  sé  ovunque  sarà,  consapevolmente  o
inconsapevolmente.  È  bello  sentire  “è  ovvio  che  ha  studiato  a  Nrityagram”  quando
parlano  delle  nostre  ragazze.  La  nostra  metodologia,  il  nostro  marchio,  è  indotto  in
ognuna di loro. Ciascuna è in grado di decostruire il movimento, di pensare all'abhinaya
in  termini  di  dialogo.  Qualcosa  trasforma  la  loro  abitudine,  il  loro  sangue,  la  loro
sensibilità.”94
Nrityagram,  in  rottura  con  la  struttura  patriarcale  e  classista  oriya,  la  domenica  mattina
propone lezioni gratuite indirizzate a bambini e bambine dei villaggi circostanti, con l'intento
di diffondere la danza, e il relativo benessere che ne consegue, anche ai livelli più bassi della
società:
“Il nostro programma di sensibilizzazione della comunità ha arricchito la vita di centinaia
di bambini delle zone rurali intorno a noi, la maggior parte dei quali provenienti da un
background di povertà. La nostra tecnica di insegnamento odissi è modellato secondo le
norme del National Dance Institute di New York. I bambini imparano attraverso la danza
a trovare gioia, libertà, bellezza, un senso di realizzazione e di successo nell'ambito delle
classi  della  domenica.  Diventano molto  più  sicuri  di  sé  stessi  e  arricchiscono la  loro
individualità, portando un senso di eccellenza in quello che fanno nella loro vita.”95 
Alcune delle studentesse provenienti dal  programma di  divulgazione rurale sviluppano nel
corso  degli  anni  raffinate  capacità  tecniche  e,  se  lo  desiderano,  vengono  invitate  dalle
insegnanti  a  prendere  parte  al  programma educativo  e  coreutico del  Villaggio.  Questo  il
destino dell'acclamata danzatrice Pavithra Reddy, la quale, dopo aver ultimato il suo percorso
di apprendimento, si è unita al Nrityagram Dance Ensemble nel 1993.
94 Ibid.
95 Ibid.
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Quello che emerge dal  fieldwork e dalle parole di Bijayini è che Nrityagram  si imponga nel
panorama accademico di  danza  odissi come un complesso  sistema di  apprendimento,  un
luogo di ispirazione e disciplina dove poter spingere le capacità ai limiti assoluti, uno spazio in
cui la perfezione tecnica si integra ad un apprendimento pratico e teorico molto rigoroso. Un
ambiente  dove  donne  di  diversa  estrazione sociale,   negoziando la  cultura  e  l'identità  di
genere  attraverso  la  pratica  e  la  performance,  mantengono  viva  la  tradizione  odissi.
Consapevoli del valore attribuito alla danza oltre i confini della mera devozione verso il dio, le
donne della comunità di Nrityagram ripensano la performance come esperienza individuale e
collettiva, in grado di fornire un'interpretazione diversa della realtà sociale. 
2. Innovazioni e nuove direzioni
La  performance solista  odissi,  così  in  voga  nella  seconda  metà  del  Novecento,  è  stata
affiancata più di recente da pompose coreografie di gruppo, nelle quali i danzatori raccontano
episodi  tratti  dalla  letteratura  mitologica,  costruendo  geometrie  e  modelli  spaziali  sul
palcoscenico.  Tuttavia  alcune  coreografe  sono  stati  in  grado  di  elevarsi  al  di  sopra  delle
genealogie radicate nella tradizione e di reclamare la danza come forma di auto-espressione
individuale. Questa metamorfosi nel mondo coreutico indiano riflette il recente cambiamento
di  patronaggio  nelle  grandi  metropoli  del  subcontinente,  da  prevalentemente  statali  a
organizzazioni private e network di sponsor globali. Il discorso dell'innovazione nel presente
contesto  è  strettamente  connesso  quindi  allo  slittamento  strutturale  e  alla  crescente
mercificazione della cultura indiana. Nonostante il termine “innovazione” sia frequentemente
contrapposto a  quello  di  “tradizione”,  le  due definizioni  sono esistite  nella  danza indiana
come forze complementari che si sono alimentate a vicenda per lungo tempo. Manjushree
Chaki-Sikar ricorda che lo stesso Tagore96, durante il movimento revivalista degli ultimi anni
Venti e dei primi anni Trenta — che aveva definito la danza una “forma antica” con una “gloria
rinnovata”  — aveva immaginato un nuovo linguaggio per esprimere le idee moderne, ben
rappresentate  nei  drammi danzati da lui  diretti, come  Chitrangada,  Shyama e  Natr Puja.
L'idea di  internazionalismo di  Tagore andava al  di  là degli  stretti confini  del  nazionalismo,
ponendosi  come  opposizione  alla  tradizione  laddove  essa  rappresentasse  abitudini
considerate “sepolte”. Chaki-Sirkar scrive:
96 Rabindranath Tagore è stato un poliedrico intellettuale indiano, insito del Premio Nobel per la letteratura nel 
1913.
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“La danza tradizionale che Tagore ispira nel Bengala si sviluppa in un periodo di vivace
creatività, durante la quale a Shantiniketan egli incoraggia giovani danzatori, sia uomini
che  donne,  ad  utilizzare  materiali  sia  dalle  tradizioni  classiche  che  da  quelle
folkloristiche.  La  sua  mente  aperta  verso  nuove  idee  estetiche,  derivanti  dalle  arti
performative orientali  ed occidentali,  ispira  il  movimento  naturale  dalle  forme d'arte
tradizionali verso una nuova estetica.” (1994: 104)
Un'altra figura pionieristica che si profila nella storia della danza indiana è quella di Uday
Shankar, introdotto alla tradizione del balletto occidentale dalla ballerina Anna Pavlova. La
sua collaborazione con la danza classica proietta lo stile del performer verso una nuova idea
di innovazione, com’è ben visibile dalla natura contemporanea delle sue coreografie, i cui
movimenti creativi sono descritti dal suo studente Shanti Bose come “versioni stilizzate di
atteggiamenti usati nella vita di tutti i giorni” (1991: 7). Infatti, anche oggi, molte delle sue
composizioni come  Labour and Machine sono considerate da molti come la più moderna
dichiarazione politica di danza. Le sperimentazioni creative successive a Tagore e Shankar,
definite  dramma  danzati  (nrityanatya/natka),  diventano  i  termini  generali  entro  cui  si
inscrivono  le  coreografie  contemporanee  dagli  anni  Cinquanta  agli  anni  Novanta,  pur
rimanendo marginali rispetto alla posizione dominante relegata ai generi di danza classica
indiana, il cui fine, come già discusso, è la creazione di un lignaggio ereditario che convalidi
l’autenticità delle  origini  antiche. Sotto questa luce, tutte le innovazioni  sono considerate
meno autentiche, più impure e non “veramente indiane” (Chakraborty 2008: 150), poiché
non rientranti nel  bagaglio di  tutte quelle  conoscenze trasmesse da maestro ad allievo e
assicurate  dal  sistema  guru-śiṣya parampara.  In  un articolo pubblicato  sul  giornale  India
Express dal titolo “Out of Step with the Times”, Sunil Kothari osserva:
“Più di  cinquanta anni  fa  la  danza indiana ha delineato la  transizione dai  confini  del
tempio alla rispettabilità: le cortigiane di ieri sono le debuttanti nella società di oggi. Ogni
anno, centinaia di esordienti ricalcano le linee produttive, per così dire, ma poche di loro
hanno talento e meno ancora hanno il desiderio di creare qualcosa di nuovo. I loro guru
e i danzatori più consolidati preferiscono aggrapparsi alla tradizione. Il risultato è che non
esistono movimenti di danza nel Paese.” (1984: 1)
Gli allievi trovano difficile negoziare l’elitismo e la chiusura mentale del mondo odissi, quando
tentare una direzione diversa da quella proposta dal proprio guru o addirittura studiare con
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diversi  maestri  comporterebbe ostracismo sociale.  Proprio per questo motivo i  danzatori
impegnati a diffondere gli  stili  derivanti da Tagore e  Shankar  sono considerati  performer
meno seri delle loro controparti classiche. Chaki-Sircar fa notare che il fallimento dello stile di
Tagore, tutt’oggi praticato, si trova nella replica poco professionale dei sui drammi danzati da
parte di attori-danzatori non preparati. Allo stesso modo, il centro fondato da Shankar ad
Almora, nello stato indiano nell’Uttarakhand, si è disfatto con la sua morte, nonostante la
moglie Amala, la figlia Mamata e il figlio Ananda abbiano tentato di portare avanti la sua
eredità. Dunque il concetto di coreografia, associato allo sviluppo storico nel quadro della
danza occidentale, si intreccia con il discorso della tradizione e dell’innovazione nel contesto
della  danza  indiana  contemporanea.  I  nuovi  artisti  vogliono  liberarsi  della  rigidità  del
linguaggio  classico  rimodellandolo  come  i  grandi  rinnovatori  degli  anni  Trenta.
Ciononostante,  le  visioni  sono  ora  differenti:  i  danzatori  contemporanei  rappresentano
collettivamente un’ideologia particolare e un genere estetico che spezza in modo variabile il
legame  con  il  linguaggio  classico  tradizionale.  Essi  condividono  l’obiettivo  comune  di
rinnovare il repertorio attraverso il recupero di una forma coreutica personalizzata, la quale
segnala un allontanamento dal peso dell’ortodossia brahmanica e dal costante richiamo a
quel passato feudale che caratterizza la storia della danza indiana.   
Riporterò  ora  due  esempi,  a  mio  parere  significativi,  di  due  coreografe  indiane
contemporanee che, pur appartenendo al circuito della danza odissi e rimanendo ancorate al
suo  vocabolario,  hanno  elaborato  un  linguaggio  particolare  che  le  colloca  nel  contesto
moderno in cui essere vivono.  
2.1 Nuove metafore, nuovi significat: l’odissi di Rekha Tandon
Rekha Tandon è una danzatrice e coreografa di successo che si è fatta largo tra i grandi nomi
del panorama della danza odissi contemporanea. Formatasi come allieva di Madhavi Mudgal,
la Tandon ha ricevuto la Charles Wallace Arts Fellowship UK e la UNESCO Artist’s Bursary
Award  per  portare  avanti gli  studi  al  Trinity  Laban Conservatoire  of  Music  and Dance di
Londra, dove ha conseguito un dottorato di ricerca nel 2005. Il lavoro della danzatrice nel
mondo odissi dopo l'esperienza londinese ha esplorato le aree del terreno comune tra i valori
classici e contemporanei nella pratica coreutica, tra il movimento nella danza indiana e la sua
matrice  nello  yoga.  Valutando  negativamente  l'idea  dell'asservimento  dello  studente  al
proprio  guru, la studiosa ha ipotizzato la necessità per ogni allievo di prender parte ad un
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lavoro  di  esplorazione  personale  e  soggettiva  della  tecnica  della  danza  a  supporto  del
processo creativo, attraverso una “mappa tantrica” del corpo. Puntando alla trascendenza
spirituale,  attraverso  l'incorporazione delle  discipline  yogiche,  lo  studente  garantisce  così
un'ulteriore fioritura delle tradizioni coreutiche nelle nuove generazioni. Quest'idea di fondo
ha  influenzato  l'approccio  della  studiosa  tanto  nella  ricerca  coreografica  quanto
nell'insegnamento, delineando una scelta stilistica precisa che ha reso distintivo il contributo
all'odissi del suo gruppo, Dance Routes.
La danzatrice spiega in questo modo l'inizio del suo percorso di ricerca:
“Sono cresciuta in diversi ambienti di apprendimento in tutti gli aspetti della mia vita,
ma era strano che non sentissi di possedere veramente l'area più vicina al mio cuore,
anche  dopo  diciassette  anni  di  rigorosa  formazione.  Ero  anche  parte  della  terza
generazione di danzatrici odissi e, a differenza della seconda, noi non avevamo un ruolo
attivo nel processo creativo. Ho realizzato questa grande differenza quando Madhavi-ji
stava sviluppando le sue idee per Soham Asmi con Bindu Juneja e me. A quel punto ho
lasciato l'India per il centro Laban e, pur avendo una conoscenza approfondita del corpo,
continuavo a sentire che avrei dovuto chiedere il permesso o l'approvazione della mia
guru se avessi voluto fare qualcosa di nuovo. C'era un senso di claustrofobia in questo.”97 
Si  è già osservato come il  rigido modello del  sistema  guru-śiṣya determini  l'autorevolezza
tanto del materiale oggetto di insegnamento quanto del maestro che tramanda la disciplina.
In  questo  contesto,  per  la  Tandon  era  necessario  fare  un  passo  indietro  rispetto  alla
supervisione del guru e guardare davvero la forma d'arte che aveva imparato con un occhio
volto  alla  ricerca  personale.  Interessata  allo  studio  della  coreografia  e  della  natura  del
movimento,  la  danzatrice  a  Londra  ha  potuto  ristudiare  l'odissi attraverso  la  lente  dei
choreological studies, analizzando cioè il modo in cui la danza coinvolge il corpo, lo spazio, il
suono e la dinamica: 
“Dall'esperienza di Londra ho potuto apprezzare l'odissi come un sistema di movimento,
identificando i suoi punti di forza e costruendo da lì la mia coreografia. La cosa per me
importante è che ho potuto condividere la mia esperienza con danzatori provenienti da
background differenti.”98
97 Intervista a Rekha Tandon, 16 agosto 2013, Pondicherry.
98 Ibid.
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In termini estetici, la Tandon ha rilevato nell'odissi non solo un raffinato vocabolario e una
profonda filosofia, bensì un utilizzo particolare dell'energia corporea:
“Ho  lavorato  a  lungo  con  l'intento  di  creare  degli  yantra  — le  rappresentazioni
geometriche nella filosofia indiana — spaziali e virtuali attraverso la composizione della
danza.  Le  posizioni  di  base  nell'odissi sono  forti  forme  schematiche,  formate
dall'apertura  delle  ginocchia,  dall'abbassamento  del  corpo  e  dal  suo  ancoraggio  al
terreno.  Le sequenze simmetriche di  danza pura creano schemi geometrici  con linee
tracciate dai nostri arti nel movimento. Tali linee possono mantenere traiettorie distinte,
marcare  proporzioni  e  distanze fissate  rispetto all'asse  centrale  del  corpo.  Se  queste
“progressioni  spaziali  virtuali”  dovessero  essere  registrate,  il  modulo  creato  sarebbe
simile ad un yantra, divisibile in quadrati, cerchi e triangoli. È questo che mi ha portato
allo  studio  di  una  mappa  del  corpo,  intrinseca  alla  tradizione  yogica  e  alla  sua
espressione nei gesti rituali. Volevo capire se potevo usare questa tecnica, questo spazio
energizzato, per esprimere idee in una qualsiasi lingua parlata o musicale parallelamente
all'uso  della  danza  come  un  processo  meditativo.  Questa  è  la  direzione  della  mia
esplorazione coreografica, anche con i gotpua.”99   
Per la Tandon quest'elaborazione nasce dalla consapevolezza che nella danza indiana esiste
un rapporto molto stretto tra suono e movimento, come testimonia l'uso del  bol, il modello
ritmico, che articola esattamente la modalità attraverso cui  si  muovono i piedi, così come
nell'abhinaya il modo in cui è cantato un verso interessa i movimenti della parte superiore del
corpo.  Per  la  studiosa,  il  sistema  di  trasmissione  attuale  dell'odissi,  fondato
sull'apprendimento di  danze di  repertorio  come composizioni  fisse  e non come spazi  per
l'esplorazione,  rende  complesso  e  stimolante  quello  che  è  diventato  il  suo  obiettivo
principale, ovvero la decostruzione, l'interiorizzazione e la ricostruzione della forma di danza.
Numerosi  sono  i  passaggi  che  hanno  accompagnato  la  danzatrice  nella  sua  ricerca
coreografica: partendo dal testo in lingua inglese Gitanjali del già citato Tagore, la Tandon per
la sua prima coreografia ha iniziato a costruire frasi che suscitassero emozioni attraverso il
linguaggio,  supportandosi  con  la  musica  improvvisata  dal  marito  al  pianoforte,  a  cui  ha
aggiunto  un  lavoro  su  dei  mantra dedicati  all'evocazione  della  Devi,  che  aveva  ascoltato
casualmente  all'ashram di  Swami  Satyananda  nello  Stato  del  Bihar.  L'esperienza  si  è
99 Ibid.
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trasformata nella base per la colonna sonora dello yantra, in cui sono state stratificate diverse
velocità  di  recitazione in  grado di  creare  una potente meditazione percussiva.  Da questo
punto è fiorita l'idea della creazione di una pallavi, una delle tipologie di danza del repertorio
odissi, utilizzando parti isolate del corpo per il movimento. La conoscenza approfondita dello
yoga ha contribuito quindi ad arricchire il processo di elaborazione:
“La prima cosa che si impara quando si inizia con lo yoga è il mantenimento di una certa
postura, a cui pian piano si aggiunge la respirazione. A quel punto, alla postura e alla
corretta  respirazione  si  accompagna  la  conoscenza  dei  punti  vitali  della  colonna
vertebrale,  il  cui  effetto cambia completamente la  percezione della  disciplina.  Questi
strati  aiutano  la  mente  ad  allontanare  la  sua  identificazione  dal  corpo  fisico  e  a
visualizzarne  lo  stato  distillato  di  consapevolezza.  Allo  stesso  modo,  un  qualsiasi
movimento di danza dev'essere riprodotto coscienziosamente e non solo fisicamente. È
possibile estendere questa percezione nel punto di deviazione del torso, in modo che la
parte superiore del corpo si fonda nel centro di energia all'altezza del bacino. A quel
punto si possono usare le braccia, le mudra e gli occhi per estendere l'energia dal proprio
asse centrale nello spazio. In questo senso la danza dei gotpua mi è sembrata adatta per
un  lavoro  di  ricerca,  se  non  si  pensa  a  loro  come  semplici  acrobati  da  circo.  Se  si
rallentano  alcuni  dei  loro  movimenti,  si  possono  usare  delle  transazioni  incredibili
utilizzando le loro posizioni e il vocabolario odissi.”100 
La continua tensione tra tradizione e innovazione presente nella Tandon è percepibile anche
nella spiritualità delle sue opere, che descrivono chiaramente il rapporto della danzatrice con
l'induismo in generale e con Kṛṣṇa in particolare:
“Ho cercato Kṛṣṇa con un senso di separazione per tanti anni, ma sto cominciando ora a
vedere lo spazio della danza come un luogo meraviglioso che mi ha permesso di far parte
di questo gioco dell'essere con lui, percepito come “l'altro”. Ora non sento il bisogno di
entrare  in  contatto  con  lui  come  questo  “altro”,  sia  nella  danza  pura  che  in  quella
recitata.  Sto cominciando a vedere Kṛṣṇa come un aspetto di  me stessa.  Lo stato di
coscienza incarnata da  Kṛṣṇa non è realmente Kṛṣṇa, ma la  testimonianza della  mia
stessa coscienza. E sono veramente interessata a rivedere le danze del Kṛṣṇa-līlā di tutti
questi anni da questa nuova prospettiva.”101
100 Ibid.
101 Ibid.
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Nonostante le borse di studio nazionali ricevute dal centro culturale del governo indiano per
delle tournée in Europa,  la danza di  Rekha Tandon è stata contrastata dai  conservatori  di
Bhubaneswar che hanno impedito la messa in scena della maggior parte dei suoi spettacoli in
Orissa.  Proprio  per  questo  motivo la  studiosa  ha  preferito  trasferirsi  a  Pondicherry,  nella
regione del Tamil Nadu, dove la ricerca tra danza classica e contemporanea poteva essere
vissuta più liberamente:
“Mi  veniva  continuamente  detto  che  quello  che  facevo  non  era  né  danza  odissi né
gotpua,  nonostante nessuno in Orissa avesse visto qualcuno dei miei  lavori.  Bisogna
avere  chiaro  cosa  le  parole  “classico”,  “tradizionale”  e  “contemporaneo”  significhino
realmente. Gli scritti di Kapila Vatsyayan sostengono che l'arte classica sia uno strumento
per  la  trasformazione della  coscienza.  La  pratica tradizionale  per  me non funzionava
come sādhanā su più importanti livelli, non era abbastanza. Credo che se il lavoro viene
creato utilizzando il linguaggio del movimento  odissi e gli approcci contemporanei alla
coreografia, rimanendo fedeli agli ideali del sādhanā, la tradizione ne sarebbe arricchita.
La tecnica funziona perché genera energia potenziale e trasforma la coscienza, cosa che
dona  alla  tradizione  una  qualità  senza  tempo.  L'approccio  contemporaneo  è
semplicemente necessario per la creazione di nuove coreografie fondate sulla tecnica
odissi, senza compromettere la classicità. Io sto lavorando entro i parametri classici, il
mio vocabolario è completamente ancorato alla tecnica tradizionale.”102    
  
Dal  punto  di  vista sociale,  per  la studiosa l'innovazione nella  danza significa tentare  una
ricerca intellettuale che renda accessibile i contenuti anche alle classi più basse. La Tandon è
alla ricerca di un'interazione artistica, una nuova audience e un tipo di patronaggio privato
per i  propri  lavori:  intende lavorare con artisti e interpreti locali,  integrando gli  elementi
indigeni dei villaggi con la tecnica odissi  e sogna di esibirsi con la sua troupe di  gotpua nei
villaggi circostanti Pondicherry, per dar voce ad una nuova pedagogia di insegnamento che
avvicini anche i ragazzi poveri alla danza, offrendo loro un futuro e una carriera in questo
ambito. 
 
2.2 I nuovi luoghi della performance di Ashwini Raghupathy
102 Ibid.
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Ashwini Raghupathy è una giovane artista di Bangalore che sta guadagnando velocemente
consensi tra il pubblico per la particolare reinterpretazione della forma di danza tradizionale
odissi. Dopo una formazione classica in  bhārathanāṭyam, Ashwini ha lavorato per sei anni
nella  compagnia  di  danza  contemporanea  Nritarutya,  grazie  alla  quale  ha  sperimentato
diverse  forme  del  movimento. La  passione  per  la  danza  classica  indiana  l'ha  avvicinata
all'odissi nel periodo universitario e l'ha portata ad approfondirne lo studio per più di un
decennio, fino a giungere a Nrityagram, dove per tre anni ha assorbito le sfumature e lo stile
di vita connesso al Villaggio.  Fondatrice dell'accademia Arpana, posizionata nel cuore della
città, Ashwini impartisce ora training tradizionali in odissi, sia per semi-professionisti che per
principianti, e allo stesso tempo collabora con diverse ONG  — organizzazioni che ospitano
bambini con disabilità, donne vittime di  violenza domestica, prostitute, comunità tribali  e
comunità  transgender — col  fine  di  trasformare  la  danza  in  uno  nuovo  strumento  di
coinvolgimento  di  quelle  minoranze  che  vivono  ai  margini  della  società.  Riconosciuto
l'impatto pubblico del  suo lavoro, la danzatrice è stata invitata ad esibirsi a  We Can,  una
campagna per porre fine alla violenza contro le donne, organizzata in Sri Lanka da Oxfam GB.
Riconoscendo il contributo dei suoi lavori, Ashwini è stata nominata nel 2013 membro del
Consiglio Internazionale della Danza dell'Unesco. 
Uno degli aspetti interessanti dei lavori dell'artista nel mondo dell'odissi contemporanea è la
ricerca di spazi diversi dal teatro per la diffusione  della danza e la sensibilizzazione di un
pubblico  più  ampio  ed  eterogeneo.  In  una  discussione  informale  sull'argomento,  la
danzatrice ha espresso a chiare lettere le difficoltà incontrate nel superare la barriera eretta
dai  critici  più  conservatori  residenti  in  Orissa.  L'obiezione  principale  è  sostenuta
dall'affermazione che le danze indiane siano di natura spirituale e che la loro pratica negli
spazi pubblici non sia conforme a questa convinzione. Tuttavia, si è già osservato come la
danza  odissi si  sia trasformata da pratica spirituale a spettacolo nazionale, in un gioco di
competizione  e  potere  che  ha  poco a  che  fare  con le  danzatrici  templari  del  medioevo
indiano.  Ashwini  sostiene  che  la  tradizione  attuale  della  performance a  teatro  riduca  il
pubblico ad un gruppo elitario di affezionati, senza riuscire a raggiungere tutti i livelli della
società:
“Gli elementi che contribuiscono all'esperienza di uno spettacolo non sono da ricercarsi
nelle luci e nell'atmosfera di un palcoscenico. Danzare negli spazi pubblici, che si tratti di
templi, parchi o centri commerciali, è un ottimo modo per iniziare un dialogo. Anche se
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l'artista non può manipolare l'intero mood della performance, sta aggiungendo un valore
speciale ad uno spazio pubblico: il danzatore crea un senso di sorpresa e curiosità in un
luogo non adibito alla danza, abbatte le barriere e incoraggia il  pubblico a farsi delle
domande.”103     
Un elemento sostanziale che ha condotto Ashwini a questo tipo di scelte è legato al sostegno
economico a supporto della carriera di una danzatrice: la mancanza di opportunità, di opzioni
di crescita convenzionali o remunerazioni commisurate agli sforzi fanno sì che si tenda ad
abbandonare questa professione al di fuori dell'Orissa, a meno che non si abbia il supporto
economico della famiglia biologica o acquisita:
“Dopo  l'esperienza  a  Nrityagram  mi  sono  resa  conto  di  non  avere  un  posto  dove
praticare. Mi serviva un luogo dove potermi allenare in modo regolare, ma gli affitti per
le  sale  erano troppo alti e,  dovendo iniziare  ad insegnare da zero,  non sapevo se  il
numero delle allieve avrebbe potuto coprire le spese. Poi, passeggiando per le strade di
Bangalore mi sono resa conto che la città è piena di spazi verdi, molto ben conservati e,
soprattutto gratuiti. Così ho iniziato a praticare regolarmente a Cubbon Park, un grande
parco  vicino  a  casa  mia,  dove  ho  potuto  danzare  all'aria  aperta,  alla  luce  del  sole.
Un'esperienza che mi ricordava Nirtyagram. A poco a poco ho incrementato il numero
delle  allieve  e  ho  conosciuto  persone  ed  artisti  interessanti  con  cui  ho  iniziato  a
collaborare per la riproduzione della danza in spazi diversi. Ho organizzato flashmob in
centri commerciali, danze nelle strade più trafficate, esibizioni in spazi aperti. Ho capito
che esibirmi nei templi dei villaggi  era decisamente più soddisfacente che danzare di
fronte  ad  una  platea  su  un  palcoscenico.  Il  villaggio  offre  un  pubblico  attento  e
riconoscente, la cui accoglienza comprende sempre vitto e alloggio e, soprattutto, un
vivo  interesse.  Senza  contare  che  questi  templi  si  trovano  in  luoghi  panoramici
mozzafiato, nascosti tra le colline, i fiumi e le foreste. La connessione con il pubblico che
percepisco  in  queste  occasioni  e  ben  più  profonda  di  quella  che  sento  quando  mi
esibisco su un palco.”104     
La sua convinzione di fondo secondo cui l'odissi sia proprietà di tutti i praticanti e non di un
solo guru o di un gruppo di persone colte, rende il punto di vista di Ashwini estremamente
moderno e interessante. L'esperienza di Nrityagram ha fornito alla danzatrice gli strumenti
103 Intervista ad Ashwini Raghupathy, 23 luglio 2014, Bangalore.
104 Ibid.
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necessari  per elaborare una nuova pedagogia rivolta non solo a praticanti che intendono
perseguire la carriera artistica, ma soprattutto a donne che vogliono sentirsi  bene con sé
stesse. In questo senso Ashwini accoglie a braccia aperte chiunque si voglia dedicare con un
minimo di  costanza  a  questa  disciplina,  senza  selezionare  le  sue  allieve  sulla  base  delle
conoscenze, dell'esperienza o delle qualità fisiche. Persona attiva e attenta a ciò che accade
nel  mondo,  Ashwini  crede  in  un  futuro  in  cui  la  danza  — una  forma  primordiale  di
comunicazione  che  può superare  diversi  ostacoli   — potrà  essere  usata  come mezzo  di
miglioramento  individuale,  nel  cammino  personale  di  ogni  danzatore,  e  sociale,  nel  suo
rapporto con l'”altro”. 
 
2.3 Ret globali
Con l'insorgere delle idee di innovazione, la popolarità della danza classica indiana è cresciuta
anche al di fuori dei confini nazionali,  soprattutto tra gli  appartenenti alle comunità della
diaspora indiana. Alcune danzatrici residenti all'estero hanno inaugurato scuole e accademie
— soprattutto negli Stati Uniti, nel Regno Unito e in Canada — diventate luoghi importanti
per sancire la connessione delle famiglie espatriate ad una cultura identitaria. Non è affatto
raro che giovani ragazze di origine indiana provenienti dalle classi medio-alte si dedichino
all'apprendimento della danza, contrariamente a quanto sta succedendo in India nelle grandi
metropoli,  dove  le  giovani  donne  tendono  a  preferire  corsi  di  danza  provenienti
dall'occidente,  dalla  salsa  all'hip  hop,  piuttosto  che  dedicarsi  ad  una disciplina  rigida  ed
“eccessivamente indiana” come la danza classica. Nelle comunità della diaspora la danza è
diventata un modo per diffondere nelle nuove generazioni le nozioni relative alla mitologia,
alla storia, alla cultura e ai valori dell'India, affinché non vada perso un legame con il paese
d'origine  e  venga  raggiunto  un  livello  adeguato  di  “indianità”.  Il  network  creatosi  tra  i
danzatori residenti all'estero e i loro guru in India ha consentito l'insorgere di uno scambio
culturale tra paesi diversi, costruito a partire dal training dell'allievo a livello locale e le visite
del maestro nella scuola in cui insegna lo studente, uno spostamento che dona un'aurea di
autenticità e autorità alla pratica della danza in occidente. Il critico di danza Subuddu a tal
proposito dice:
“Gli studenti indiani che pensano di padroneggiare il programma completo della danza
registrano musica e filmati e fondano la loro scuola altrove. Nonostante l'investimento
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iniziale nell'insegnamento, nella registrazione e nei costumi possa sembrare elevato, gli
sforzi vengono ripagati dal guadagno che se ne ha in occidente. Molti musicisti indiani,
per esempio, si sono stabiliti all'estero in cerca di occupazione e sono disponibili ad un
prezzo preciso. Alcuni danzatori ben consolidati annualmente invitano il proprio guru a
tenere seminari e organizzano spettacoli  di debutto per i  propri studenti. Le spese di
viaggio, vitto e alloggio, sono compensate dal pagamento degli allievi.” (1998: 73)       
Le giovani facenti parte della terza generazione di migranti indiani all'estero hanno quindi
iniziato a studiare le proprie forme culturali come pratica concreta di una disciplina in grado
di  fornire  le  fondamenta  per  la  costruzione di  una determinata  identità.  La pratica della
danza classica è diventata un sito complesso in cui le danzatrici richiamano l'eredità della
tradizione, muovendosi nei parametri delle forme contemporanee e creando lavori originali.
In questo senso la categorizzazione della danza indiana come di una disciplina che identifica
un'appartenenza culturale in un ambiente multiculturale, ha provocato tra i suoi praticanti
una sorta di “auto-esotizzazione”, per cui la danza si è trasformata in un punto di riferimento
per  la  tradizione  indiana  antica  e  la  sua  cultura.  Di  rimando,  questo  ha  creato
un'”etnicizzazione” dell'identità, un processo in cui è l'appartenenza etnica a marcare infine i
confini  identitari.  Ciononostante  lo  studio  della  danza  odissi al  di  fuori  dell'india  non  è
limitato  alla  comunità  indiana,  ma è arricchita  dal  contributo  di  appassionati dilettanti e
professionisti provenienti da varie parti del mondo e interessati a costruirsi una carriera in
questo ambito.
Il discorso contemporaneo legato alla pratica della danza indiana all'estero  non può essere
concepito al di fuori delle domande poste dalle nuove generazioni di accademici e praticanti:
“che tradizioni  sono inscritte nella  danza  classica?” “A che tipo di  eredità si  sta  facendo
riferimento?” La storia delle mahari, per esempio, è oggetto di scritti accademici che hanno
favorito  il  dibattito intellettuale  sull'invenzione della  tradizione,  la  sua  appropriazione  da
parte delle élite, il nazionalismo e l'identità postcoloniale. La globalizzazione, la scomparsa di
alcuni dei guru fondatori e l'onda dei social media sono alcuni dei principali fattori che hanno
contribuito ad inaugurare una “fase adolescenziale” dell'odissi, in un'epoca che spesso sfida
la  struttura  precedentemente  istituita.  I  metodi  di  insegnamento,  di  apprendimento e  la
stessa esecuzione delle coreografie sono in continuo cambiamento e le praticanti di  odissi
che vivono al di fuori dell'India si trovano ad affrontare la responsabilità di tradurre non solo
la forma di danza, ma anche la cultura ad un pubblico di non iniziati. Non più vincolati dalla
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geografia del  parampara, gli artisti stanno espandendo quello che percepiscono essere un
repertorio  ed  un  vocabolario  limitato,  cogliendo  l'opportunità  di  esplorare  nuove  idee
attraverso  forme  d'arte  facilmente  accessibili  al  di  fuori  dell'India.  Mentre  “l'infanzia”
dell'odissi è  stata alimentata dalla culla della vita  oriya,  i  cui  elementi si  sono riflessi  nel
movimento della forma estetica, molti artisti contemporanei si  avvicinano ad essa con un
linguaggio autonomo che ha modificato l'approccio e la presentazione della configurazione
nel suo complesso. La danza indiana all'estero sembra essere stata astratta dal suo contesto
etnografico  e  trasformata  in  un'arte  indipendente.  La  maggior  parte  delle  danzatrici
intervistate sostiene che l'odissi potrà continuare a prosperare come pratica di danza globale
fino a quando i suoi esponenti esploreranno nuove idee mantenendo l'integrità stilistica della
forma. Se la comunità internazionale potrà combinare l'approccio moderno alla danza con
una forte sensibilità culturale, le possibilità dell'odissi saranno infinite.      
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Conclusioni
I  capitoli  di  questa  tesi  conducono  attraverso  una  serie  di  proposte  che  appartengono  a
diversi registri: si è passati da uno sguardo critico alla storia della danza odissi, analizzando la
sua formazione e il  suo sviluppo dal periodo medievale a quello postcoloniale, allo studio
etnografico della costruzione identitaria femminile nell'India contemporanea e al sistema di
trasmissione di tale disciplina. Nell'excursus storico si è osservato come narrative differenti si
intreccino tra di loro nella costituzione dell'odissi: l'idea della danza come spazio per l'alterità,
un luogo per la messa in atto delle differenze di genere e l'espressione di un'epistemologia
regionale del corpo; l'idea di uno Stato come di un agente proibitivo che genera e prescrive i
movimenti  idealizzati  delle  danzatrici  e  le  conseguenti  relazioni  sociali;  il  passaggio  dalla
religiosità  della  danza alla  sua pratica come processo essenziale  per  un  apparato volto  a
salvaguardare l'identità nazionale indiana. Si è analizzata la figura della mahari come parte di
una comunità matrilineare eccezionale all'interno di un sistema patriarcale più grande, che
tuttavia ha donato alle donne una via per maturare poteri materiali e religiosi in un passato
che le relegava ai margini della società. Si è analizzato come l'abolizione del sistema di queste
danzatrici nel periodo coloniale non abbia impedito la loro partecipazione attiva nel processo
di costruzione della danza negli anni Cinquanta, assicurando un mito di fondazione che ha
legittimato la nascita di una nuova arte. Si è osservato come la performance odissi porti nel
presente un insieme di norme e valori, in particolare attorno al genere, che contestano le
filosofie  e  le  pratiche  della  modernità.  Il  crescente  coinvolgimento  dello  Stato  e  delle
corporazioni multinazionali nel patronaggio della danza classica ha messo in risalto un altro
aspetto della negoziazione tra la tradizione e la modernità:  la mercificazione della cultura
classica nel contesto della globalizzazione culturale e dell'internazionalismo non è del tutto
antitetica  all'idea  nazionalista  della  “tradizione  indiana  senza  tempo”,  sostenuta
dall'organizzazione di innumerevoli festival statali, promossi da vari enti del governo culturale
nazionale.  Ed  è  proprio  in  questo  contesto  contemporaneo  che  la  comunità  coreutica
femminile  agisce  nella  costruzione di  un'identità precisa,  frutto dell'esperienza quotidiana
della pratica, in un particolare contesto estetico ed emozionale. Narrando la storia di alcune
delle  danzatrici  appartenenti alle  classi  più  basse,  il  presente  lavoro  ha  ricontestualizzato
l'odissi nella  matrice  della  cultura  popolare  che  forma  le  identità  delle  donne  ordinarie,
offrendo un approfondimento della soggettività femminile  all'interno della rigida struttura
patriarcale della tradizione classica in India.  Gli  obiettivi  raggiunti sono frutto di  un lungo
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lavoro di adattamento e conoscenza del mondo della danza indiana dall'interno, grazie ad una
ricerca etnografica fondata sulla partecipazione attiva da insider, che ha favorito la completa
integrazione  di  mente,  corpo  ed  emozioni,  sperimentate  da  un  “io”  vicino  a  quello  dei
soggetti etnografici. La politica della danza in relazione al nazionalismo, alla globalizzazione,
alla localizzazione e alle questioni di genere ha mostrato come le donne abbraccino l'odissi
come una forma d'arte propria, trasferendo la danza dal contesto della “cultura alta” a una
zona di mediazione culturale. Si  è osservato come l'identità femminile sia costituita su un
terreno irregolare della modernità pubblica, che comprende l'idealizzazione dei simboli della
tradizione,  il  glamour  delle  nuove  icone televisive  e  la  realtà  materiale  del  guadagno.  Le
conversazioni  con le danzatrici  hanno dimostrato come esse manipolino simultaneamente
queste diverse immagini e mantengano un senso autonomo di identità locale e individualità.
Nell'ultima parte si è analizzato il sistema patriarcale di trasmissione dei saperi da maestra ad
allieva, delineando i limiti sociali inscritti in questa relazione tra le donne appartenenti alla
società oriya. Infine si è esaminata la diffusione della modernizzazione nella creazione di spazi
per un sincretismo e un'apertura culturale nuovi, non presenti nel periodo di sanscritizzazione
della danza. La molteplicità di narrazioni che si sono incontrate negli studi ha attestato che le
radici,  il  lignaggio  artistico  e  l'affiliazione  religiosa  dell'odissi non  possono  essere  più
compresse in una singola narrativa nazionale, ma devono aprirsi al contesti internazionale
delle reti globali. Mentre il termine classico si sta trasformando in un concetto ridondante tra
l'élite indiana occidentalizzata, esso continua ad avere una profonda risonanza per le scuole
locali. In questo senso, la globalizzazione e i nuovi network non funzionano solo per le classi
più alte, ma creano nuove connessioni e opportunità per le danzatrici locali provinciali, che
mediano le forze globali alle proprie condizioni. 
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Appendice I
Forme coreutche affiliate alla danza odissi
Bhanda nritya
Il  termine  bhanda  nritya si  riferisce  alle  acrobazie  e  alle  contorsioni  tipiche  della  danza
gotpua,  spesso  fondate  sulle  āsana yogiche,  ovvero  le  posizioni  del  corpo.  Esse  trovano
menzione  sia  nel  Nātyaśāstra  che  nell'Abhinaya  Chandrika,  un  fatto  che  “testimonia  la
prevalenza di danze acrobatiche nella storia della performance indiana” (Patnaik 2006: 68). I
movimenti includono l'inarcamento della schiena e l'unione delle mani e dei piedi, affinché il
corpo diventi un cerchio vivente; il poggiare i piedi sulle spalle di un altro danzatore, usando
le mani come supporto a terra; la costruzione di piramidi e altre formazioni geometriche. I
performer  del  bhanda nritya nell'odissi sono  danzatori  bambini,  le  cui  giunture  elastiche
permettono l'esecuzione di movimenti complessi, che tuttavia richiedono formazione, abilità
e destrezza. Pur trattandosi di una pratica solitamente abbandonata una volta raggiunta l'età
dell'adolescenza,  esistono  coreografi  come  Aloka  Kanungo  che  rivivono  la  pratica  odissi
incorporando elementi del bhanda nritya.
Chhau
La danza Chhau è un tipo di performance praticata a cielo aperto, originaria della regione del
Bengala.  Coltivata  dai  mecenati  reali,  la  danza  presenta  tre  forme  —  Purulia,  Seraikella,
Mayurbhanj  — e  combina  elementi  di  arte  marziale,  esibizioni  con  maschere,  drammi  e
coreografie, che narrano temi tratti dalla tradizione  hindu e da quella indigena.  Di  natura
essenzialmente  marziale,  la  danza  Chhau nasce  per  essere  praticata  da  guerrieri  maschi,
nonostante oggi sia diffusa anche tra la popolazione femminile. 
Geet Natya
Forma di teatro musicale in Orissa, il  geet natya comprende dialoghi, canti e coreografie,
eseguite su un palco da attori abbelliti con costumi elaborati. Nel raccontare le storie tratte
dall'epica tradizionale, in questa forma di teatro la danza si contraddistingue per i gesti, che
incorporano modelli di danze folkloristiche, e per l'uso approfondito di quella mimica facciale
che ha influenzato l'elaborazione dell'espressività nell'odissi.
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Jatra
Il teatro di strada Jatra è un tipo di performance, molto diffuso in Orissa e nella regione del
Bengala, praticato da compagnie erranti che si esibiscono durante processioni e pellegrinaggi.
Come sostiene Manohar Laxman Varadpande, quando il canto e la danza si sono separati dal
corteo  si  sono  evoluti  in  una  forma drammatica  indipendente  volta  a  diffondere  il  culto
bhaktico  verso  il  dio  Kṛṣṇa,  nonostante  gli  spettacoli  attuali  includano  temi  politici
contemporanei, oltre a quelli religiosi. Come punto d'incontro tra il teatro sanscrito e quello
tradizionale, la performance  jatra incorpora la comicità del teatro di strada ed è praticato
all'aria aperta, tuttavia tratta i temi legati al Kṛṣṇa-līlā. Tutti e quattro i  guru fondatori del
gruppo Jayantka appartenevano a gruppi Jatra differenti, cui si sono ispirati per elaborare il
vocabolario della danza odissi.   
Pala
Letteralmente “nutrimento che arricchisce la vita interiore”, la performance pala è una forma
teatrale che alterna narrazione e canto, agendo come satira sociale che utilizza commenti
critici e taglienti. Nato alla corte degli imperatori Moghul, il teatro pala rappresenta la sintesi
della  cultura  hindu e  musulmana,  alternando movimenti ancorati al  terreno con elementi
fondati sulla  rotazione e  l'elevazione.  Un elemento importante  che lo  contraddistingue  è
l'utilizzo del bhāva, la cui struttura affonda le radici proprio nel Nātyaśāstra.     
Patachitra
I patachitra sono disegni e dipinti realizzati su foglie di palma che raffigurano paesaggi, figure
e temi popolari della tradizione dell'Orissa. Le rappresentazioni pittoriche, raccolte in rotoli
decorativi  e  manoscritti,  raccontano  temi  tratti  dal  Mahābhārata,  dal Rāmāyaṇa  e  dai
poemetti  epici  come  il  Gītagovinda.  Alcuni  esempi  rari  di  questi  dipinti  sono  conservati
all'Orissa State Museum, altri sono raccolti nel volume del 2007 Platnum Jubilee.  
Prahlad Natak
La  prahlad natak è una forma di dramma danzato che narra le storie tratte dai  Purāṇa, in
particolare  il  mito Daśāvatāra riguardante le  dieci  discese di  Viṣṇu sulla  terra.  Il  dramma
esprima la morale  vaiṣṇava,  la quale  invoglia il  devoto a praticare la fede senza paura. La
forma può essere considerata ibrida, poiché comprende dialoghi in oriya e sanscrito, musiche
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tradizionali e classiche, strumenti raffinati e altri più popolari.  La prahlad natak è considerata
una  performance rituale e gli attori sono tenuti a mantenere la purezza che salvaguarda la
loro idoneità come esponenti della forma, così come dovevano fare le mahari nell'antichità. 
Sakhipila
La  sakhipila è  una  forma  coreutica  che  ricorda  la  danza  gotpua,  poiché  giovani  artisti
abbigliati da donne considerano sé stessi la sakhi, letteralmente “la confidente”, di Kṛṣṇa. La
sakhipila sembra  essere  la  variante  di  un'antica  danza  praticata dalle  devadasi dell'India
meridionale, le cui sfumature erotiche sono scomparse nella formulazione della danza odissi.
Celebrando l'ideale bhaktco, i performer danzano l'adorazione verso Kṛṣṇa attraverso il gioco
d'amore divino e a lui si ricongiungono. 
Shabda Nritya
Una volta vivace tradizione della regione dell'Orissa, la shabda nritya è oggi un tipo di danza
praticato solo in un villaggio del distretto di Bharga. Danza sacra eseguita essenzialmente nei
templi,  si  pensa  sia  stata  presa  a  riferimento  nella  formazione  del  repertorio  odissi,
soprattutto per le danze che rendono omaggio alla divinità  ― in particolare al  dio  Śiva, alla
dea Durgā o a Gaṇeśa ― nonostante il ritmo fosse scandito da bols eseguiti dal maestro e non
dall'accompagnamento melodico o dal canto. 
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Appendice II
Legge ant-nautch e comunicato della Purity Associaton
Si  riporta  di  seguito  il  testo  originale  in  lingua  inglese  inviato  nel  1893  al  viceré  e  al
governatore  generale  dell'India  dai  membri  della  Hindu  Social  Reform  Association.  Il
comunicato mira a dimostrare l'immoralità delle devadasi e la richiesta di abolizione del loro
sistema. A seguire si cita la risoluzione del problema proposta dal governo inglese nel 1899.  
Text of the 1893 Appeal to Viceroy and Governor-General of India and Governor of Madras
The humble memorial of the undersigned members of the ‘Hindu Social Reform Associaton’
of Madras, and others, most respectfully sheweth:
1. That there exists in the Indian community a class of women commonly known as nautch-
girls.
2. That these women are invariably prostitutes.
3. That countenance and encouragement are given to them, and even a recognized status in
society secured to them, by the practice which prevails among Hindus, to a very undesirable
extent,  of  inviting  them  to  take  part  in  marriage  and  other  festivities,  and  even  to
entertainments given in honor of guests who are not Hindus.
4. That this practice not only necessarily lowers the moral tone of society, but also tends to
destroy that family life on which national soundness depends, and to bring upon individuals
ruin in property and character alike.
5.  That this practice rests only upon fashion,  and receives no authority from antiquity or
religion, and accordingly has no claim to be considered a National Institution, and is entitled
to no respect as such.
6. That a strong feeling is springing up among the educated classes of this country against the
prevalence of this practice, as is evinced, among other things, by the proceedings at a public
meetingin Madras, on the 5th of May, 1893.
7. That so keenly do your Memorialists realize the harmful and degrading character of this
practice, that they have resolved neither to invite nautch-girls to any entertainments given
themselves, nor to accept any invitation to entertainment at which it is known that nautch
girls are to be present.
190
8. That your memorialists feel assured that Your Excellency desires to aid, by every proper
means, those who labor to remove any form of social evil.
9. That your Memorialists accordingly appeal to Your Excellency, as the official and recognized
head of society in the Presidency of Madras, and ask the representative of Her Most Gracious
Majesty the Queen- Empress, in whose influence and example the cause of purity has ever
found support to discourage this pernicious practice by declining to attend any entertainment
at which nautch-girls are invited to perform, and thus to strengthen the hands of those who
are trying to purify the social life of their community.
1899 Social Conference Resoluton:
In the opinion of the Conference, the Reports of all  the Associations show that a healthy
change is taking place,  in all  parts  of  the country,  in favor of  the Anti-Nautch and Purity
Movements,  including  in  the  last,  the  condemnation  of  the  practice  of  devoting  girls,
nominally to temple service, but practically to a life of prostitution; and it entertains no doubt
that public sentiment favors both these movements, as tending to purify our personal, family,
and public life; and the Conference trusts that these efforts will  be continued, and that a
vigilant watch will be kept by the organs of Public Opinion upon all attempts to violate this
healthy sentiment.
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Appendice III
Gītagovinda di Jayadeva
Il  Gītagovinda, “il  pastore del canto”, è uno dei grandi testi dell'eros indiano, celebrazione
della voluttà senza soggetto e insieme delle nozze dell'anima con Dio, che qui appare come il
giovane Kṛṣṇa “inghirlandato di bosco”, incarnazione di Viṣṇu. Il testo narra le sue inesauribili
avventure  d'amore  con  la  preferita  tra  le  pastorelle  (gopī)  che vivono  nel  giardino  di
Vṛndāvana, Rādhā. La gelosia, il languore della separazione, il brivido del ritrovarsi appaiono
qui in immagini lussureggianti, come se ogni pulsazione del sentimento si dilatasse nel cosmo
trascinando dietro di sé un corteo sontuoso di metafore. 
Tenendo conto del valore rappresentativo di questo testo nel repertorio odissi e del significato
che esso assume nella danza recitata da parte delle interpreti, si è scelto di riportare le 24
aṣṭapadī (strofe) direttamente in lingua sanscrita, così come vengono insegnate nelle classi di
Bhubaneswar e Bangalore.   
I. Pralayapayodhijale 
Pralayapayodhijale dhṛtavānasi vedaṃ |
vihitavahitracaritramakhedam ||
keśava dhṛtamīnaśarīra jaya jagadīśa hare ||1||
kṣitirativipulatare tava tiṣṭhati pṛṣṭhe |
dharaṇīdharaṇakinacakragariṣṭhe ||
keśava dhṛtakaccaparūpa jaya jagadīśa hare ||2||
vasati daśanaśikhare dharaṇī tava lagnā |
śaśini kalaṅkakaleva nimagnā ||
keśava dhṛtasūkararūpa jaya jagadīśa hare ||3||
tava karakamalavare nakhaṃadbhutaśṛṅgaṃ |
dalitahiraṇyakaśiputanubhṛṅgaṃ ||
keśava dhṛtanaraharirūpa jaya jagadīśa hare ||4||
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chhalayasi vikramaṇe balimadbhutavāmana |
padanakhanīrajanitajanapāvana ||
keśava dhṛtavāmanarupa jaya jagadīśa hare ||5||
kṣatryyarudhiramaye jagadapagatapāpaṃ |
snapayasi payasi śamitabhavatāpam ||
keśava dhṛtabhṛgupatirūpa jaya jagadīśa hare ||6||
vitarasi dikṣu raṇe dikpatikamanīyaṃ |
daśamukhamaulibali ramaṇīyam ||
keśava dhṛtarāmaśarīra jaya jagadīśa hare ||7||
vahasi vapuṣi viṣade vasanaṃ jaladābhaṃ |
halahatibhītimilitayamunābham ||
keśava dhṛtahaladhararūpa jaya jagadīśa hare ||8||
nindasi yajñavidheḥahaha śrutijātam |
sadayahṛdayadarśitapaśughātam ||
keśava dhṛtabuddhaśarīra jaya jagadīśa hare ||9|
mlecchanivahanidhane kalayasi karavālaṃ |
dhūmaketumiva kimapi karālam ||
keśava dhṛtakalkiśarīra jaya jagadīśa hare ||10||
śrijayadevakaveridamuditamudāraṃ |
śṛṇu sukhadaṃ śubhadaṃ bhavasāram ||
keśava dhṛtadaśavidharūpa jaya jagadīśa hare ||11||
2. Śritakamalā
Śritakamalā kucamaṇḍala dhṛtakuṇḍala e |
kalitalalitavanamāla jaya jaya deva hare ||1||
dinamaṇimaṇḍalamaṇḍana bhavakhaṇḍana e |
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munijanamānasahaṃsa jaya jaya deva hare ||2||
kāliyaviṣadharagañjana janarañjana e |
yadukulanalinadineśa jaya jaya deva hare ||3||
madhumuranarakavināśana garuḍāsana e |
surakulakelinidāna jaya jaya deva hare ||4||
amalakamaladalalocana bhavamocana e |
tribhuvanabhuvananidhāna jaya jaya deva hare ||5||
janakasutākṛtabhūṣaṇa jita-dūṣaṇa e |
samaraśamitadaśakaṇṭha jaya jaya deva hare ||6||
abhinavajaladharasundara dhṛtamandara e |
śrīmukhacandracakora jaya jaya deva hare ||7||
śrījayadevakaveridaṃ kurute mudam e |
maṅgalamujjvalagītaṃ jaya jaya deva hare ||8||
3. Lalita-lavaṅga
Vasante vasantīkusumasukumārairavayavai
rbhramantīṃ kāntāre bahuvihitakṛṣṇānusaraṇām |
amandaṃ kandarpajvarajanitacintākulatayā
valadbāḍhaṃ rādhāṃ sarasamidamūce sahacarī ||
lalitalavaṅga latā pariśīlana komala malaya samīre |
madhukara nikara karambita kokila kūjita kuñja kuṭīre ||1||
viharati haririha sarasavasante
nṛtyati yuvati janena samaṃ sakhi virahi janasya durante ||1||
unmada madana manoratha pathika vadhūjanajanita vilāpe |
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alikulasaṅkula kusuma samūha nirākula bakulakalāpe ||2||
mṛgamada saurabha rabhasavaśaṃvadanavadalamālatamāle |
yuvajana hṛdayavidāraṇamanasijanakharucikiṃśukajāle ||3||
madanamahīpatikanakadaṇḍarucikesarakusumavikāse |
militaśilīmukhapāṭalapaṭalakṛtasmaratūṇavilāse ||4||
vigalitalajjitajagadavalokanataruṇakaruṇakṛtahāse |
virahinikṛntanakuntamukhākṛtiketakadanturitāśe ||5||
mādhavikaparimalalalite navamālatijātisugandhau |
munimanasāmapi mohanakārīṇi taruṇākaraṇabandhau ||6||
sphuradatimuktalatāparirambhanamukulitapulakitacūte |
vṛndāvanavīpine parīsaraparigatayamunājalapūte ||7||
śrījayadevabhaṇitamidamudayati haricaraṇasmṛtisāram |
sarasavasantasamayavanavarṇanamanugatamadanavikāram ||8||
4. Candana-carcita
Candanacarcitanīlakalevarapītavasanavanamālī |
kelicalanmaṇikuṇḍalamaṇḍitagaṇḍayugasmitaśālī ||1||
haririhamugdhavadhūnikare 
vilāsini vilāsati kelīpare ||1||
pīnapayodharabhārabhareṇa hariṃ parirabhya sarāgam |
gopavadhūranugāyati kācidudañcitaparamarāgam ||2||
kāpi vilāsavilolavilocanakhelanajanitamanojam |
dhyāyati mugdhavadhūradhikaṃ madhusūdanavadanasarojam ||3||
195
kāpi kapolatale militā lapituṃ kimapi śrutimūle |
cāru cucumba nitambavatī dayitaṃ pulakairanukūle ||4||
kelikalākutukena ca kācidamuṃ yamunājalakūle |
mañjulavañjulakuñjagataṃ vicakarṣa kareṇa dukūle ||5||
karatalatālataralavalayāvalikalitakalasvanavaṃśe |
rāsarase sahanṛtyaparā hariṇa yuvatī praśaśaṃse ||6||
śliṣyati kāmapi cumbati kāmapi kāmapi ramayati rāmām |
paśyati sasmitacārutarāmaparāmanugacchati vāmām ||7||
śrījayadevabhaṇitamidamadbhutakeśavakelirahasyam |
vṛndāvanavipine lalitaṃ vitanotu śubhāni yaśasyam ||8||
5. Sañcaradadhara
Viharati vane rādhā sādhāraṇapraṇaye harau
vigalitanijotkarṣādīrṣyāvaśena gatānyataḥ |
kvacidapi latākuñje guñjanmadhuvratamaṇḍalī
mukharaśikhare līna dīnāpyuvāca rahaḥ sakhīm ||
sañcaradadharasudhāmadhuradhvanimukharitamohanavaṃśam |
calitadṛgañcalacañcalamaulikapolavilolavataṃsam ||
rāse harimiha vihitavilāsaṃ
smarati mano mama kṛtaparihāsam ||1||
candrakacārumayūraśikhaṇḍakamaṇḍalavalayitakeśam |
pracurapurandaradhanuranurañjitameduramudirasuveśam ||2||
gopakadambanitambavatīmukhacumbanalambhitalobham |
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bandhujīvamadhurādharapallavamullasitasmitaśobham ||3||
vipulapulakabhujapallavavalayitaballavayuvatisahasram |
karacaraṇorasi maṇigaṇabhūṣaṇakiraṇavibhinnatamisram ||4||
jaladapaṭalacaladinduvinindakacandanatilakalalāṭam |
pīnapayodharaparisaramardananirdayahṛdayakapāṭam ||5||
maṇimayamakaramanoharakuṇḍalamaṇḍitagaṇḍamudāram |
pītavasanamanugatamunimanujasurāsuravaraparivāram ||6||
viśadakadambatale militaṃ kalikaluṣabhayaṃ śamayantam |
māmapi kimapi taralataraṅgadanaṅgadṛśā manasā ramayantam ||7||
śrījayadevabhaṇitamatisundaramohanamadhuripurūpam |
haricaraṇasmaraṇaṃ prati samprati puṇyavatāmanurūpam ||8||
6. Sakhi he
Nibhṛtanikuñjagṛhaṃ gatayā niśi rahasi nilīya vasantam |
cakītavilokitasakaladiśā ratirabhasabhareṇa hasantam ||
sakhi he keśīmathanamudāram
ramaya mayā saha madanamanorathabhāvitayā savikāram ||1||
prathamasamāgama-ajjitayā paṭucāṭuśatairanukūlam |
mṛdumadhurasmitabhāṣitayā śithilīkṛtajaghanadukūlam ||2||
kīsalaśayananiveśitayā ciramurasimamaiva śayānam |
kṛtaparirambhaṇacumbanayā parirabhyakṛtādharapānam ||3||
alasanimīlitalocanayā pulakāvalilalitakapolam |
śramajalasakalakalevarayā varamadanamadādatilolam ||4||
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kokilakalaravakūjitayā jitamanasijatantravicāram |
ślathakusumākulakuntalayā nakahalikhitaghanastanabhāram ||5||
caraṇaraṇitamaṇinūpurayā paripūritasuratavitānam |
mukharaviśṛṅkhalamekhalayā sakacagrahacumbanadānam ||6||
ratisukhasamayarasālasayā daramukulitanayanasarojam |
niḥsahanipatitatanulatayā madhusūdanamuditamanojam ||7||
śrijayadevabhaṇitamidamatiśayamadhuripunidhuvanaśīlam |
sukhamutkaṇṭhitagopavadhūkathitaṃ vitanotu salilaṃ ||8||
7. Māmiyaṃ calitā
Itastatastāmanusṛtya rādhikā
manaṅgabāṇavraṇakhinnamānasaḥ |
kṛtānutāpaḥ sa kalindanandinī
taṭāntakuñje viṣasāda mādhavaḥ ||
māmiyaṃ calitā vilokya vṛtaṃ vadhūnicayena |
sāparādhatayā mayāpi vāritātibhayena ||
harihari hatādaratayā sā gatā kupiteva ||1||
kiṃ kariṣyati kiṃ vadiṣyati sā ciraṃ viraheṇa |
kiṃ dhanena janena kiṃ mama jīvitena gṛheṇa ||2||
cintayāmi tadānanaṃ kuṭilabhru kopabhareṇa |
śoṇapadmamivopari bhramatākulaṃ bhramareṇa ||3||
tāmahaṃ hṛdi saṅgatāmanīśaṃ bhṛśaṃ ramayāmi |
kiṃ vanenusarāmi tāmiha kiṃ vṛthā vilapāmi ||4||
tanvi khinnamasūyayā hṛdayaṃ tavākalayāmi |
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tanna vedmi kuto gatāsi na tena tenunayāmi ||5||
dṛśyase purato gatāgatameva me vidadhāsi |
kiṃ pureva sasambhramaṃ parirambhaṇaṃ na dadāsi ||6||
kṣamyatāmaparaṃ kadāpi tavedṛśaṃ na karomi |
dehi sundari darśanaṃ mama manmathena dunomi ||7||
varṇitaṃ jayadevakena hareridaṃ pravaṇena |
kindubilvasamudrasambhavarohiṇīramaṇena ||8||
8. Nindat Chandanam
Yamunātīravānīranikuñje mandaṃāsthitaṃ |
prāha premabharodbhrāntaṃ mādhavaṃ rādhikāsakhī ||
nindati candanamindukiraṇamanu vindati khedamadhīram |
vyālanilayamilanena garalamiva kalayati malayasamīram ||
sā virahe tava dīnā
mādhava manasijaviśikhabhayādiva bhāvanayā tvayi līnā ||1||
aviralanipatitamadanaśarādiva bhavadavanāya vīśālam |
svahṛdayamarmaṇi varma karoti sajalanalinīdalajālam ||2||
kusumaviśikhaśaratalpamanalpavilāsakalākamanīyam |
vratamiva tava parirambhasukhāya karoti kusumaśayanīyam ||3||
vahati ca galitavilocanajalabharamānanakamalamudāram |
vidhumiva vikaṭavidhuntudadantadalanagalitāmṛtadhāram ||4||
vilikhati rahasi kuraṅgamadena bhavantamasamaśarabhūtam |
praṇamati makaramadho vinidhāya kare ca śaraṃ navacūtam ||5||
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pratipadamidamapi nigadati mādhava tava caraṇe patitāham |
tvayi vimukhe mayi sapadi sudhānidhirapi tanute tanudāham ||6||
dhyānalayena puraḥ parikalpya bhavantamatīva durāpam |
vilapati hasati viṣīdati roditi cañcati muñcati tāpam ||7||
śrījayadevabhaṇitamidamadhikaṃ yadi manasā naṭanīyam |
harivirahākulaballavayuvatisakhīvacanaṃ paṭhanīyam ||8||
9. Rādhikā  Kṛṣṇa
āvāso vipināyate priyasakhī-mālāpi jālāyate
tāpo’pi śvasitena dāvadahanajvālākalāpāyate|
sāpi tvadviraheṇa hanta hariṇīrūpāyate hā katham
kandarpo’pi yamāyate viracayanśārdūlavikrīḍitam||
stanavinihitamapi hāramudāram |
sā manute kṛśatanuratibhāram |
rādhikā tava virahe keśava |1|
sarasamasṛṇamapi malayajapaṅkam |
paśyati viṣamiva vapuṣi saśaṅkam |2|
śvasitapavanamanupamapariṇāham |
madanadahanamiva vahati sadāham |3|
diśi diśi kirati sajalakaṇajālam |
nayananalinamiva vigalitanālam |4|
 
nayanaviṣayamapi kisalayatalpam |
kalayati vihitahutāśavikalpam |5|
tyajati na pāṇitalena kapolam |
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bālaśaśinamiva sāyam alolam |6|
haririti haririti japati sakāmam |
virahavihitamaraṇena nikāmam |7|
śrījayadevabhaṇitamiti gītam |
sukhayatu keśavapadamupanītam |8|
10. Tava virahe
vahati malayasamīre madanamupanidhāya |
sphuṭati kusumanikare virahihṛdayadalanāya ||
tava virahe vanamālī sakhi sīdati ||1||
dahati śiśiramayūkhe maraṇamanukaroti |
patati madanaviśikhe vilapati vikalataro’ti ||2||
dhvanati madhupasamūhe śravaṇamapidadhāti |
manasi kalitavirahe niśi niśi rujamupayāti ||3||
vasati vipinavitāne tyajati lalitadhāma |
luṭhati dharaṇiśayane bahu vilapati tava nāma ||4||
bhaṇati kavijayadeve virahavilasitena |
manasi rabhasavibhave harirudayatu sukṛitena ||5||
11. Dhīra-samīre
Ratisukhasāre gatamabhisāre madanamanoharaveśam |
na kuru nitambini gamanavilambanamanusara taṃ hṛdayeśam ||
dhīrasamīre yamunātīre vasati vane vanamālī ||1||
nāma sametaṃ kṛtasaṅketaṃ vādayate mṛduveṇum |
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bahu manute nanu te tanusaṅgatapavanacalitamapi reṇum ||2||
patati patatre vicalati patre śaṅkitabhavadupayānam |
racayati śayanaṃ sacakitanayanaṃ paśyati tava panthānam ||3||
mukharamadhīraṃ tyaja mañjīraṃ ripumiva kelisulolam |
cala sakhi kuñjaṃ satimirapuñjaṃ śīlaya nīlanicolam ||4||
urasi murārerupahitahāre ghana iva taralabalāke |
taḍid iva pīte rativiparīte rājasi sukṛtavipāke ||5||
vigalitavasanaṃ parihṛtarasanaṃ ghaṭaya jaghanamapidhānam |
kisalayaśayane paṅkajanayane nidhimiva harṣanidānam ||6||
harirabhimānī rajaniridānīmiyamapi yāti virāmam |
kuru mama vacanaṃ satvararacanaṃ pūraya madhuripukāmam ||7||
śrījayadeve kṛtahariseve bhaṇati paramaramaṇīyam |
pramuditahṛdayaṃ harimatisadayaṃ namata sukṛtakamanīyam ||8||
12. Nātha hare
Atha tāṃ gantumaśaktāṃ ciramanuraktāṃ latāgṛhe dṛṣṭvā |
taccaritaṃ govinde manasijamande sakhī prāha ||
paśyati diśi diśi rahasi bhavantam |
tvadadharamadhuramadhūni pibantam ||
nātha hare sīdati rādhā vāsagṛhe ||1||
tvadabhisaraṇarabhasena valantī |
patati padāni kiyantī calantī ||2||
vihitaviśadabisakisalayavalayā |
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jīvati param iha tava ratikalayā ||3||
muhuravalokitamaṇḍanalīlā |
madhuripurahamiti bhāvanaśīlā ||4||
tvaritamupaiti na kathamabhisāram |
haririti vadati sakhīmanuvāram ||5||
śliṣyati cumbati jaladharakalpam |
harirupagata iti timiramanalpam ||6||
bhavati vilambini vigalitalajjā |
vilapati roditi vāsakasajjā ||7||
śrījayadevakaveridamuditam |
rasikajanaṃ tanutāmatimuditam ||8||
13. Yāmi he
kathitasamaye’pi harirahaha na yayau vanam |
mama viphalamidamamalarūpamapi yauvanam ||
yāmi he kamiha śaraṇaṃ sakhījanavacanavañcitā ||1||
yadanugamanāya niśi gahanamapi śīlitam |
tena mama hṛdayamidamasamaśarakīlitam ||2||
mama maraṇameva varamitivitathaketanā |
kimiha viṣahāmi virahānalamacetanā ||3||
māmahaha vidhurayati madhuramadhuyāminī |
kāpi harimanubhavati kṛtasukṛtakāminī ||4||
ahaha kalayāmi valayādimaṇibhūṣaṇam |
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harivirahadahanavahanena bahudūṣaṇam ||5||
kusumasukumāratanumatanuśaralīlayā |
sragapi hṛdi hanti māmativiṣamaśilayā ||6||
ahamiha nivasāmi nagaṇitavanavetasā |
smarati madhusūdano māmapi na cetasā ||7||
haricaraṇaśaraṇajayadevakavibhāratī |
vasatu hṛdi yuvatiriva komalakalāvatī ||8||
14. Smarasamarocita
smarasamarocitaviracitaveśā |
galitakusumadaravilulitakeśā ||
kāpi madhuripuṇā vilasati yuvatiradhikaguṇā ||1||
hariparirambhanacalitavikārā |
kucakalaśopari taralitahārā ||2||
vicaladalakalalitānanacandrā |
tadadharapānarabhasakṛtatandrā ||3||
cañcalakuṇḍaladalitakapolā |
mukharitarasanajaghanagatilolā ||4||
dayitavilokitalajjitahasitā |
bahuvidhkūjitaratirasarasitā ||5||
vipulapulakapṛthuvepathubhaṅgā |
śvasitanimīlitavikasadanaṅgā ||6||
śramajalakaṇabharasubhagaśarīrā |
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paripatitorasi ratiraṇadhīrā ||7||
śrījayadevabhaṇitahariramitam |
kalikaluṣaṃ janayatu pariśamitam ||8||
15. Samudita-madane
samuditamadane ramaṇīvadane cumbanavalitādhare |
mṛgamadatilakaṃ likhati sapulakaṃ mṛgamiva rajanīkare ||
ramate yamunāpulinavane vijayī murāriradhunā ||1||
ghanacayarucire racayati cikure taralitataruṇānane |
kurubakakusumaṃ capalāsuṣamaṃ ratipatimṛgakānane ||2||
ghaṭayati sughane kucayugagagaṇe mṛgamadarucirūṣite |
maṇisaramamalaṃ tārakapaṭalaṃ nakhapadaśaśibhūṣite ||3||
jitabisaśakale mṛdubhujayugale karatalanalinīdale |
marakatavalayaṃ madhukaranicayaṃ vitarati himaśītale ||4||
ratigṛhajaghane vipulāpaghane manasijakanakāsane |
maṇimayarasanaṃ toraṇahasanaṃ vikirati kṛtavāsane||5||
caraṇakisalaye kamalānilaye nakhamaṇigaṇapūjite |
bahirapavaraṇaṃ yāvakabharaṇaṃ janayati hṛdiyojite ||6||
ramayati subhṛśaṃ kāmapi sudṛśaṃ khalahaladharasodare |
kimaphalamavaśaṃ ciramiha virasaṃ vada sakhi viṭapodare ||7||
iha rasabhaṇane kṛtahariguṇane madhuripupadasevake |
kaliyugaracitaṃ na vasatu duritaṃ kavinṛpajayadevake ||8||
16. Anilatarala
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Anilataralakuvalayanayanena |
tapati na sā kisalayaśayanena ||
sakhi yā ramitā vanamālinā ||1||
vikasitasarasijalalitamukhena |
sphuṭati na sā manasijaviśikhena ||2||
amṛtamadhuramṛdutaravacanena |
jvalati na sā malayajapavanena ||3||
sthalajalaruharucikaracaraṇena |
luṭhati na sā himakarakiraṇena ||4||
sajalajaladasamudayarucireṇa |
dalati na sā hṛdi ciraviraheṇa ||5||
kanakanikaṣaruciśucivasanena |
śvasiti na sā parijanahasanena ||6||
sakalabhuvanajanavarataruṇena |
vahati na sā rujamatikaruṇena ||7||
śrījayadevabhaṇitavacanena |
praviśatu harirapi hṛdayamanena ||8||
17. Yāhi mādhava
Atha katham api yāminīṃ vinīya
smaraśarajarjaritā’pi sā prabhāte |
anunayavacanaṃ vadantamagre
praṇatamapi priyamāha sābhyasūyam ||
rajanijanitagurujāgararāgakaṣāyitamalasaniveśaṃ |
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vahati nayanamanurāgamiva sphūṭamuditarasābhiniveśam ||
tāmanusara sarasīruhalocana yā tava harati viṣādam ||1||
kajjalamalinavilocanacumbanaviracitanīlimarūpam |
daśanavasanamaruṇam tava kṛṣṇa tanoti tanoranurūpaṃ ||2||
vapuranuharati tava smarasaṃharakharanakharakṣatarekham |
marakataśakalakalitakaladhautaliperiva ratijayalekham ||3||
caraṇakamalagaladalaktakasiktamidam tava hṛdayamudāraṃ |
darsayatīvabahirmadanadruṇanavakisalayaparivāram ||4||
daśanapadaṃ bhavadadharagataṃ mama janayati cetasi khedam |
kathayati kathamadhunāpi mayā saha tava vapuretadabhedam ||5||
bahiriva malinataraṃ tava kṛṣṇa mano’pi bhaviṣyati nūnam |
kathamatha vañcayase janamanugatamasamaśarajvaradūnam ||6||
bhramati bhavānabalākavalāya vaneṣu kimatra vicitram |
prathayati pūtanikaiva vadhūvadhanirdayabālacaritram ||7||
śrījayadevabhaṇitarativañcitakhaṇḍitayuvativilāpam |
śṛṇuta sudhāmadhuraṃ vibudhā vibudhālayato’pi durāpam ||8||
18. Mādhave mā
harirabhisarati vahati madhupavane |
kimaparamadhikasukhaṃ sakhi bhavane ||
mādhave mā kuru mānini mānamaye ||1||
tālaphalādapi gurumatisarasam |
kiṃ viphalīkuruṣe kucakalaśam ||2||
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kati na kathitamidamanupadamaciram |
mā parihara harimatīśayaruciram ||3||
kimiti viṣīdasi rodiṣi vikalā |
vihasati yuvatisabhā tava sakalā ||4||
sajalanalinīdalaśītalaśayane |
harimavalokaya saphalaya nayane ||5||
janayasi manasi kimiti gurukhedam |
śṛṇu mama vacanamanīhitabhedam ||6||
harirupayātu vadatu bahumadhuram |
kimiti karoṣi hṛdayamatividhuram ||7||
śrījayadevabhaṇitam atilalitaṃ |
sukhayatu rasikajanaṃ haricaritaṃ ||8||
19. Priye cāruśīle
Vadasi yadi kiñcidapi dantarucikaumudī
harati daratimiramatighoram |
sphuradadharasīdhave tava vadanacandramā
rocayatulocana cakoraṃ ||
priye cāruśīle muñca mayi mānamanidānaṃ 
sapadi madanānalo dahati mama mānasam
dehi mukhakamalamadhupānaṃ ||1||
satyam evāsi yadi sudati mayi kopinī
dehi kharanakharaśaraghātam |
ghaṭaya bhujabandhanaṃ janaya radakhaṇḍanaṃ
yena vā bhavati sukha-jātaṃ ||2||
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tvamasi mama bhūṣaṇaṃ tvamasi mama jīvanaṃ
tvamasi mama bhavajaladhiratnam |
bhavatu bhavatīha mayi satatamanurodhinī
tatra mama hṛdayamatiyatnaṃ ||3||
nīlanalinābhamapi tanvi tava locanaṃ
dhārayati kokanadarūpaṃ |
kusumaśarabāṇabhāvena yadi rañjayasi
kṛṣṇamidametadanurūpam ||4||
sphuratu kucakumbhayorupari maṇimañjarī
rañjayatu tava hṛdayadeśam |
rasatu raśanāpi tava ghanajaghanamaṇḍale
ghoṣayatu manmathanideśam ||5||
sthalakamalagañjanaṃ mama hṛdayarañjanaṃ
janitaratiraṅgaparabhāgam |
bhaṇa masṛṇavāṇi karavāṇi caraṇadvayaṃ
sarasalasadalaktakarāgam ||6||
smaragaralakhaṇḍanaṃ mama śirasi maṇḍanaṃ
dehi padapallavamudāram |
jvalati mayi dāruṇo madanakadanāruṇo
haratu tadupāhitavikāram ||7||
iti caṭulacāṭupaṭucāru muravairiṇo
rādhikāmadhi vacanajātam |
jayatu jayadevakavibhāratībhūṣitaṃ
māninījanajanitaśātam ||8||
20. Viracita-cāṭu
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Viracitacāṭuvacanaracanaṃ caraṇe racitapraṇipātam |
samprati mañjulavañjulasīmani keliśayanamanuyātaṃ ||
mugdhe madhumadanamanugatamanusara rādhike ||1||
ghanajaghanastanabhārabhare daramantharacaraṇavihāram |
mukharitamaṇimañjīramupaihi vidhehi marālavikāram ||2||
śṛṇu ramaṇīyataraṃ taruṇījanamohanamadhupavirāvam |
kusumaśarāsanaśāsanabandini pikanikare bhaja bhāvam ||3||
anilataralakisalayanikareṇa kareṇa latānikurambam |
preraṇamiva karabhoru karoti gatiṃ prati munca vilambam ||4||
sphuritamanaṅgataraṅgavaśādiva sūcitahariparirambham |
pṛccha manoharahāravimalajaladhāramamuṃ kucakumbham ||5||
adhigatamakhilasakhībhiridaṃ tava vapurapi ratiraṇasajjam |
caṇḍi rasitarasanāravaḍiṇḍimamabhisara sarasamalajjam ||6||
smaraśarasubhaganakhena sakhīmavalambya kareṇa salīlam |
cala valayakvaṇitairavabodhaya harimapi nijagatiśīlaṃ ||7||
śrījayadevabhaṇitamadharīkṛtahāramudāsitavāmam |
hariviniḥitamanasāmadhitiṣṭhatu kaṇṭhataṭīmavirāmam ||8||
21. Praviśa rādhe
Mañjutarakuñjatalakelisadane |
vilasa ratirabhasahasitavadane ||
praviśa rādhe mādhavasamīpam ||1||
navalasadaśokadalaśayanasāre |
vilasa kucakalaśataralahāre ||2||
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kusumacayaracitaśucivāsagehe |
vilasa kusumasukumāradehe ||3||
calamalayapavanasurabhiśīte |
vilasa madanaśaranikarabhīte ||4||
vitata bahuvallinavapallavaghane |
vilasa ciramalasapīnajaghane ||5||
madhumuditamadhupakulakalitarāve |
vilasa madanarasasarasabhāve ||6||
madhuratarapīkanikaraninadamukhare |
vilasadaśanaruciruciraśikhare ||7||
vihitapadmāvatisukhasamāje |
bhaṇati jayadevakavirājarāje ||8||
22. Rādhāvadana
Rādhāvadanavilokanavikasitavividhavikāravibhaṅgam |
jalanidhimiva vidhumaṇḍaladarśanataralitatuṅgataraṅgam 
harimekarasaṃ ciramabhilaṣitavilāsam ||
sā dadarśa guruharṣavaśaṃvadavadanamanaṅganivāsaṃ ||1||
hāramamalataratāramurasi dadhataṃ parilambya vidūram |
sphuṭataraphenakadambakarambitamiva yamunājalapūram ||2||
śyāmalamṛdulakalevaramaṇḍalamadhigatagauradukūlam |
nīlanalinamiva pitaparāgapaṭalabharavalayitamūlam ||3||
taraladṛgañcalacalanamanoharavadanajanitaratirāgam |
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sphuṭakamalodarakhelitakhañjanayugamiva śaradi taḍāgam ||4||
vadanakamalapariśīlanamilitamihirasamakuṇḍalaśobham |
smitarucirucirasamullasitādharapallavakṛtaratilobham ||5||
śaśikiraṇacchuritodarajaladharasundarasakusumakeśam |
timiroditavidhumaṇḍalanirmalamalayajatilakaniveśam ||6||
vīpulapulakabharadanturitaṃ ratikelikalābhiradhīraṃ |
maṇigaṇakiraṇasamūhasamujjvalabhūṣaṇasubhagaśarīram ||7||
śrījayadevabhaṇitavibhavadviguṇīkṛtabhūṣaṇabhāram |
praṇamata hṛdi vinidhāya hariṃ suciraṃ sukṛtodayasāram ||8||
23. Kisalayaśayana
kisalayaśayanatale kuru kāmini caraṇanalinaviniveśam |
tava padapallavavairiparābhavamidamanubhavatu suveśaṃ ||
kṣaṇamadhunā nārāyaṇamanugatamanusara rādhike ||1||
karakamalena karomi caraṇamahamāgamitāsi vidūram |
kṣaṇamupakuru śayanopari māmiva nūpuramanugatiśūram ||2||
vadanasudhānidhigalitamamṛtamiva racaya vacanamanukūlam |
virahamivāpanayāmi payodhararodhakamurasi dukūlaṃ ||3||
priyaparirambhaṇarabhasavalitamiva pulakitamatiduravāpam |
madurasi kucakalaśaṃ viniveśaya śoṣaya manasijatāpam ||4||
adharasudhārasamupanaya bhāmini jīvaya mṛtamiva dāsam |
tvayi vinihitamanasaṃ virahānaladagdhavapuṣamavilāsam ||5||
śaśimukhi mukharaya maṇiraśanāguṇamanuguṇakaṇṭhaninādam |
212
śrutiyugale pikarutavikale mama śamaya cirādavasādam ||6||
māmativiphalaruṣā vikalīkṛtamavalokitumadhunedam |
lajjitamivanayanaṃtavaviramativisṛjavṛthārati-khedam ||7||
śrījayadevabhaṇitamidamanupadanigaditamadhuripumodam |
janayatu rasikajaneṣu manoramaratirasabhāvavinodam ||8||
24. Kuru yadunandana
Kuru yadunandana candanaśiśiratareṇa kareṇa payodhare |
mṛgamadapatrakamatra manobhavamaṅgalakalaśasahodare ||
nijagāda sā yadunandane krīḍati hṛdayanandane ||1||
alikulagañjanamañjanakaṃ ratināyakasāyakamocane |
tvadadharacumbanalambitakajjalaujjvalaya priyalocane ||2||
nayanakuraṅgataraṅgavikasanirāsakare śrutimaṇḍale |
manasijapāśavilāsadhare śubhaveśa niveśaya kuṇḍale ||3||
bhramaracayaṃ racayantamupari ruciraṃ suciraṃ mama sammukhe |
jitakamale vimale parikarmaya narmajanakamalakaṃ mukhe ||4||
mṛgamadarasavalitaṃ lalitaṃ kurutilakamalikarajanikare |
vihitakalaṅkakalaṃ kamalānana viśramitaśramasīkare ||5||
mama rucire cikure kuru mānada manasijadhvajacāmare |
ratigalite lalite kusumāni śikhaṇḍiśikhaṇḍakaḍāmare ||6||
sarasaghane jaghane mama śambaradāraṇavāraṇakandare |
maṇiraśanāvasanābharaṇāni śubhāśaya vāsaya sundare ||7||
śrījayadevavacasi rucire sadayaṃ hṛdayaṃ kuru maṇḍane |
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haricaraṇasmaraṇāmṛtanirmitakalikaluṣajvarakhaṇḍane ||8||
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Appendice IV
Interviste
Si è scelto in questa sessione di riportare le interviste rilasciate a chi scrive da alcune note
danzatrici durante la ricerca etnografica. Alcuni di questi interventi sono stati pubblicati sulla
rivista Global Rasika, una piattaforma online volta a promuovere il pensieri critico attorno alla
danza odissi, con la quale collaboro sin dal 2014.    
1. Bijayini Satpathy
Bijayini  Satpathy,  training  director di  Nrityagram,  l'istituto  di  danza  odissi fondato  dalla
defunta  Protima  Bedi,  ha  superato  con  successo  le  barriere  culturali  e  linguistiche  per
ritagliarsi una nicchia nella scena internazionale della danza. Tra i più ricercati  ensemble di
danza indiana all'estero, Nrityagram ha lavorato a lungo per esplorare e ampliare la pedagogia
e  il  vocabolario  della  danza,  attingendo  a  varie  discipline  del  movimento  che  hanno
influenzato il processo e l'approccio che contraddistingue questo stile. Bijayini Satpathy ha
condiviso con chi scrive i ricordi del proprio cammino personale verso Nrityagram.
Domanda: When did you start to dance and who was your first guru?  
Risposta: There are few moments in my life that I feel blessed for, where I have been in the
right place at the right time. In other words I have been chosen to be a part of the greater
universal plan. One such moment was my initiation into Orissa Dance Academy in 1980, then
headed by guru Gangadhar Pradhan. As I look at more and more dancers today, my belief gets
only stronger that most of the better dancers today come from his lineage. Even though I was
never directly taught by Sir, I received his sense of a strong foundation in technique through
all the amazing teachers he entrusted us with. 
D: What is your best memory of him?  
R: I  am ever so grateful  to him for the clarity with which he lead his team of teachers. I
remember when I had to leave for Nrityagram to join the ensemble on their first tour to USA
in 1993, he sat me down to give me pearls of advice that have become my self-discipline. I
was to dance with the ensemble temporarily and return after the tour. He felt proud that one
of his dancers was the one to be chosen by Gaurima, as well as the greater responsibility that
I be a worthy representative of his philosophy. He said, "Maa, go to class well before time and
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completely prepared." He took it for granted that a dancer must come prepared with dance
lessons already taught. He emphasized, "Always bring your water bottle to class and a few
biscuits. You never know when the class will finish. You must have the mental strength to go
through till the end and not disturb the flow of rehearsal. Take a break only when given."
There  is  not  a  single  day  till  now  that  I  have  broken  this  ritual  and  I  have  only  gained
tremendously  from  this  practice.  As  a  young  student  I  saw  him  angry,  very  angry  and
frustrated  all  the  time.  He  played  the  mardala  for  rehearsals  and  often  broke  into  long
speeches regarding self-motivation, hardwork, and loyality. I was scared to see him in our
class and dreaded rehearsals with him. I do not remember him ever satisfied or happy. My
choice to move to Nrityagram hurt him deeply and I  believe he held it close to his heart
forever. His pain over it was so intense that he perhaps never saw the grains of his teaching in
my  dance.  He  never  came to  my  performances  till  the  international  festival  in  Malaysia.
However,  I  believe  that  our  differences  resolved  when one  day  after  my performance  in
Bhubaneswar he called to say, "Maa, even though I didn't see you dance, I feel proud with
what the fifty eyes that saw you had to say. Carry on your work." I had been troubled that he
had not forgiven me. May be I didn't recognize the largess of his heart. That day I let it go. I
believe odissi is young and still growing to fulfill and complete its identity. The work of Ganga
Sir has certainly influenced the course of this evolution significantly and will continue to do so
till his philosophy is passed on through the blessed ones that were there in the right place at
the right time as I was. 
D: Can you describe what it was it about Nrityagram’s approach to dance and movement
that made such a lastng impression during your first experience as a visitng artst?
R: I arrived in Nrityagram after having trained in odissi in Odisha [the birthplace of Odissi] for
nearly 12 years. The first thing that struck me about Nrityagram was the sheer rustic beauty
of the 10 acre school grounds, multiple open large studios, unconditional access to music, and
a packed routine of activities starting from morning to night. The next and the most important
thing that truly clicked for me was the constant analysis of each and every small movement
and gesture in relation to the timing of its placement in the choreography, in relation to the
music  and  rhythm.  Endless,  interesting  discussions  on  how  Guruji  [Guru  Kelucharan
Mohapatra]  might  have  thought  about  each  movement,  and  how  it  fit  justifiably  in  the
choreography. Technically, small movements were broken down and deconstructed to identify
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common patterns, singling out specific nuances that made them seem different. We discussed
geometry of movements and spatial patterns, energy flow of every move, points of effort and
release, where we needed to breathe out and relax and where we needed to stay extended,
and how we related to one another other in group choreography, even when the dance is
devoid of an emotional context. Hours and days were spent synchronizing one movement –
not  only  in  the  physical  execution of  the  particular  movement,  but  also  in  intent.  These
concepts were completely new to me and came from Surupa. For me they were like theorems
that I could apply to everything I had learned up until then, and suddenly volumes of newness
surfaced in my dance. There was so much new learning that my excitement of finding them
started calming down only after three years.
D: Coming from a rather conservatve dance background, how did you integrate these new
ideas of  Nrityagram into  your own approach to dance? Do you find it  difficult  for  your
students coming from similar backgrounds to understand and integrate these philosophies
into their practce?
R: I had begun to find the traditional approach [to dance] repetitive and limiting, and was
looking for a change, or perhaps even quit dance altogether. I didn’t know what I was looking
for  or  where to  find it,  I  was  just  aware  that  I  was  seeking  some sort  of  change.  So  at
Nrityagram, where it was right in front of me, there was only readiness to encompass it all,
there was never ever any resistance. I was fortunate to be in the right place at the right time.
Yes, I spend a lot of time with new students or apprentices with long experience in  odissi
explaining all of this. I tell them that it is not hard to adapt these new ideas, but there has to
be an open mind to start with. I often ask them why they want to change from where they
came from. I tell them in great detail as to how frustrating it will be to what may seem like
starting  all  over  again.  This  is  only  to  make  them  realize  their  inner  resistance  when  it
surfaces.  Habits  are  difficult  to  break.  Even  harder  is  to  transcend  mental  barriers.  It  is
interesting to see how learning a dance technique differently can require one to change from
inside out. This is where the most resistance comes from. However much we prepare our
students, unless he/she is completely ready, eager and hungry for it [change], it can be very
hard.
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D: Odissi is considered by many to be a very ‘regionalist’ dance style. How important to you
think regional identty in the dance form? And how does Nrityagram’s proximity [away from
Odisha] affect their approach and presentaton of odissi?
R: All classical dance forms of India carry within the cultural ethos of the region they are born
out of. Similar is the case with  odissi. I do not believe that one has to be an Oriya, Indian,
Asian or live in Orissa to relate to this ethos better. The dance embodies it all in its physicality,
expression and in spirit.  If  one surrenders one’s  self/ego completely to the form, nothing
matters. The pure movements repeated with complete truth and honesty in the moment lead
us  to  the  original  state  of  mind.  Yes,  a  certain  level  of  exposure  to  the  culture  helps
understand certain nuances better – for example, by watching village women or growing up
listening  to  mythological  stories  etc.  But  how many urban kids  of  India  truly  have  these
experiences? How may know one tree from the other? How many have ever worked with
their hands on the soil? As true to any acting methodology, one has to watch and learn. For
example, I had to observe birds for days and months to perform Jatayu. It simply requires true
motivation. However, the advantage of being physically far from Orissa has helped us learn,
research,  experiment  and  grow  with  complete  freedom  without  the  pressure  of  staunch
traditionalism and conservative ideas, which a lot of times can be limiting. We have enjoyed
this freedom while working with a sincere sense of responsibility to the great sacred tradition.
D:  Nrityagram  is  one  of  few  dance  insttutes  that  has  adapted  the  Gurukul  system  of
learning where the student stays with the Guru for a specified tme period to imbibe the
training in an environment that is conducive to the learning process. How have you adapted
this system to suit the needs of he 21st century?
R: Gurukulas were essentially isolated and simplistic. Learning in this system is a complete
way of  life,  with great  emphasis  on learning both in and outside the classroom in equal
measure.  The learning of values,  truth,  dilemma, and inner conflict of  a profession,  is  an
inherent and natural part of training in a Gurukula system and that is where imbibing the
spirit of the teacher comes to play an important role in the process. All of this happens in
Nrityagram, except living conditions are relatively modern and comfortable. When students
come here, they come with the identity of a 21st century individual. So we relate to each
other at that level. While learning the 2000 year old art of odissi, we articulate in a way that is
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accessible to this generation and at the same time have to be very careful about the cultural
essence of this tradition not getting diffused.
D: Given the demands of contemporary society, do you think the Guru-Shishya parampara
approach to classical dance is slowly fading away? How do you think this will affect the art
form?
R: I  see new hope now in the name of ‘mentorship’  in India and abroad. This is  a more
fashionable thing to do, and is basically a teacher-student relationship. There will always be
very few takers for the Guru-Shishya approach to learning because it requires a very high level
of commitment, self-motivation, dedication and patience in the students to be on this path.
Only the ones who have these key ingredients besides the gift of talent can pursue it as if it
was a blessing and not some kind of sacrifice one is making with great hardship. I feel it takes
less time to build a deep personal relationship with one’s art in a Gurukula system, which
makes a dancer different from another. In a Gurukula system it happens faster because of the
sheer hours going into practice, the holistic approach, and the intensity of experience at all
levels – physical, intellectual, emotional and spiritual. It is bound to happen.
D:  Can  you  tell  us  a  bit  about  the  training  program  at  Nrityagram?  What  is  the  daily
schedule for Nrityagram artsts?
R: A  typical  day  of  a  student/dancer  at  Nrityagram  starts  very  early  at  6AM  with
walking/jogging. This is to wake up one’s senses gently and aesthetically to pure nature, and
open  one’s  muscles  and  joints.  Afterwards,  everyone  cleans  their  assigned  space  in  the
Gurukula. This is not only to inculcate a sense communal service, cleanliness and hygiene of
one’s surroundings, but also to develop visual aesthetics, all very necessary for a dancer. After
this,  everyone  meets  for  a  session  of  physical  conditioning,  generally  as  a  dancer  and
specifically as an odissi dancer. After a short gap for breakfast, everyone, regardless of their
level  of  training,  meets  together  to  revisit  and  practice  basics  of  Odissi  as  developed  in
Nrityagram, followed by practice of  certain  traditional  choreography.  This  is  a  three hour
supervised session by one of the faculty. Post-practice session, there is a gap of a few hours
where students will break for lunch, then rest, and then complete their assigned work in the
office,  kitchen,  garden,  maintenance  etc.  Students  who  pursue  academic  study  through
correspondence find time to study during this break too. A session of one-to-one training
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begins  early  evening  where  students  receive  personal  attention  while  learning  advanced
work, depending on their level. Post-session, students are required to do their own practice
so that their study of the day is up-to-date. Afterwards, they observe the ensemble rehearse.
A  typical  day  at  Nrityagram  ends  at  9pm.  Classroom  study  includes  study  of  rhythm,
understanding  music  and  history  of  odissi,  study  of  the  texts  like  Abhinayadarpana  and
Nātyaśāstra, literature, poetry, understanding religious significance etc. Some of these studies
are planned, and some happen as specific learning requires.
D:  How  did  you  develop  this  program?  Do  you  draw  from  other  traditonal
practces/western forms, etc.?
R: Gaurima – Protima Gauri emphasized and arranged cross-training which made it possible
for us to be introduced to various movement disciplines from across the globe.
D: Besides an intense physical regimen, rigorous study of dance is also an integral part of
the training process. Can you discuss the curricula and how you came about developing this
for your dancers?
R: When mind is full of varied information, it is bound to be aware and apply this information
while in practice. An interesting journey started long time ago in Nrityagram, first by Surupa
Sen and then myself, which resulted in a very accessible, systematic and scientific approach to
conditioning before training in  odissi,  an expanded basic  odissi movement vocabulary and
development  of  an  injury-free,  aware  and  healthy  dancing  body.
We continue to cross-train in techniques from within and outside of India to include but not
limited to: yoga, Nātyaśāstra, martial arts like Chau, Kalaripayattu, Aikido, and other western
dance forms like Ballet, Modern, Contemporary etc.
D: What is your definiton of the ideal student?
R: The  ideal  student  should  have  the  right  proportion  of  talent,  passion,  patience,  self-
motivation, ambition, never-ending thirst and curiosity. But above all one needs to approach
learning with complete humility and a state of egoless-ness but with great self -dignity.
D: Do you think your training program is replicable or could serve as a model for other
dance insttutes in India?
220
R: 100%
D:  For  years,  Nrityagram has  expanded  odissi’s  vocabulary  and offered a  very  different
aesthetc for the dance form. Is this  something you hope to contnue with Nrityagram’s
Future generatons? And if so, how do you cultvate this skill in your students?
R: As explained earlier, Nrityagram’s unique training and technique well-prepares the students
for its expanded vocabulary. We give very specific and important attention to every detail of
presentation and Surupa Sen’s choreography brings it all together into choreography that is
contemporary within tradition. Our work will continue on this path. A student living, learning,
and practicing in this ecosystem is bound to absorb it all.  It  is a sensibility they will  carry
within themselves whether they are consciously aware of it or not. It feels good to hear “it
was obvious that she trained in Nrityagram” about a student of ours. Students learn to teach
in  our  methodology.  They  are  introduced  very  early  on  in  the  process  to  deconstruct
movement,  think  about  abhinaya in  terms  of  dialogue,  and  learn  basic  principles  of
choreography too. Some things become their habit, their blood memory, and ultimately their
sensibility, while some of it may need to be worked at.
D: What are your long-term goals for Nrityagram?
R: There has been a lot of significant work so far. Nrityagram is entering its 25th year in May
this year. We plan to start documenting all of our work and continue to strive for excellence in
training, research and performance. We have a very strong community outreach programme
that has enriched the lives of hundreds of rural children around us, most of who come from
below poverty line background. Our special technique to teach them odissi is modeled after
the technique of the National Dance Institute, NY. While the children learn through dance to
find inner joy, freedom, beauty, a sense of achievement and success in the safe setting of their
Sunday class sessions, they become more confident and empowered as individuals and carry
a sense of excellence into whatever they do in their life. We hope to further expand this
programme in the future.
D: You talked before about abhinaya thought in terms of dialogue. Can you tell me what is
abhinaya for you?
The  year  before  I  moved  to  Nrityagram,  I  appeared  for  the  senior  scholarship  selection
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organised by the Department of Human Resource Development, Govt of India. I remember
being interviewed by the late Dhirendranath Pattnaik, an eminent research scholar of  odissi
Dance.  I  performed  a  little  bit  of  nritta (pure  dance)  and  a  stanza  from  an  abhinaya
(expressional dance). “Which is it you enjoy, nritta or abhinaya?” he asked. I replied without
taking any time to think, “abhinaya.” “Why?” he enquired and I had no answer. For days after
that I asked myself if it was the TRUE answer and thought endlessly about what should have
been an appropriate one. If anything, with all honesty I can declare that I used to be petrified
of  abhinaya. It was like trying very hard to look comfortable in someone else’s clothes that
were usually at least a couple of sizes bigger than mine. Every moment I danced in them, I
was reminded that I  didn’t own them and I  could feel  that the audience could sense my
discomfort  too.  It  is  only  during the last  half-decade that  I  have begun to build  a  better
rapport with expressional  dance and therefore, every now and then I  try to look for  that
appropriate  answer  that  had  escaped  me  then.  Without  blaming  anyone  for  my  initial
disability in abhinaya, I would like to say that if there was a systematic approach to learning
abhinaya, as is the case with pure dance, I would have felt slightly more comfortable than I
did. It was an unknown territory that one was sent alone to without enough preparation and
aid. The only familiar elements in that space were the  mudras (hand gestures) and a few
hasta and dṛṣṭi viniyogas (application of hand gestures and eye movements). I had begun to
believe that some dancers are born with special skill in expressional dance and that I was the
unfortunate  one.  In  my  experience  even  though  the  choreography  was  a  given,  it  felt
awkward to tell a story using someone else’s words (in this case, choreography). Besides, it
was someone else’s perception of the story too. Petrifying had to be the process when you
are to enact an unreal situation of anointing a lover’s chest with sandalwood paste when
summer  became unbearable  (why not  just  fan  him instead!).  And at  age  of  eighteen  to
experience and express  Rādhā’s divine love for  Kṛṣṇa through this erotic act of touching his
bare chest! I knew all along that I was alien to these stories and characters even though I had
known and heard of them since childhood. There was no belief or conviction. It was a very
apologetic and unconfident reproduction of a borrowed idea. It was just a sham. It was scary,
very scary to know that you are cheating all  along.  I  wish there was a gradual and more
realistic  introduction  of  themes  suitable  to  the  age  and  experience  of  a  child  learning
dance/abhinaya.  I  wish  there  was  a  systematic  process  of  preparation  through  mukhaja
upanga bheda (movements of eyes, eyebrow, mouth, cheek, chin, etc). I wish we learnt at
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first to tell a little story of our own with words first and then just with facial expression and
hand gestures. I wish we learnt to mime many such stories before we had to enact a song. I
wish we could play games using navarasa – the nine basic emotions. Anyhow, now that I am
past that phase of being intimidated by  abhinaya, what is it I  feel now when I practice or
perform one? Un confident, petrified and vulnerable. I try very hard to get under the skin of
my character, wear his/her cloak with ease and try to just be. Yet I am never sure if I am acting
or being.  Sometimes I  use the cloak to shield my vulnerability and sometimes I  use it  to
release my emotions as if they were the character’s own. There is a sense of incomparable
abandon when everything comes together either way. But there are times when the wall
between the self  and the character is just  too stubborn to penetrate or  smudge and the
struggle to find an opening to the emotional source seems like the hardest task. There is a
great sense of defeat in that. Especially when one has seen abhinaya Queen Kalanidhi Maami
do it just right the moment music comes on, be it any day, any time, any second. Then I am
left to believe again ‘either you have it  or you just don’t’.  I  am a different person when I
perform pure dance compared to who I  am when I  perform  abhinaya.  As if they are two
distinct worlds. My superlative confidence in pure dance is what I am asked to give up (by
Surupa) again and again in the act of expression because the outer form tends to overpower
the subtlety of the inner emotion. In pure dance, my complete trust in the geometry of the
movement assures me a sure arrival at the driving source whereas while miming poetry, the
inertia must emerge from within and reflect outwardly through a translucent texture of form,
gesture, and facial expression in appropriate proportion. To have a pre-set choreography and
yet start the execution as if it is generated at the spur of the moment is very tough, especially
when the form of  the dance becomes one’s  own body language.  I  must  also admit  that
abhinaya is a unique world of its own. It is relative how each dancer gets better at it. Practice
does make perfect. But in case of  abhinaya the formula to practice may have to differ from
person to person depending on the make of their psyche. How comfortable are people in
being open about their emotional state? How open are they saying it the way it is, how it
hurts, and how it enrages them or makes them jealous? How is it for one to bear one’s heart
out publicly? Things that are difficult to accept about oneself as a person come in the way of
abhinaya with the same intensity. On the other hand  abhinaya may become an avenue of
release of pent up emotion. For example, anger came naturally to me in  abhinaya limitlessly
whereas I was not known to be a person who got angry or was seen expressing it. After years
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of getting angry in dance, I have learnt to understand it is ok to let it out in normal life too and
know how not to feel uncomfortable or guilty if I get angry. abhinaya requires and becomes a
path  to  self-analysis  and  self  healing.  It  has  taught  me  that  there  is  a  whole  platter  of
emotions, positive and negative, and there is a portion of each in me. Because jealousy is a
negative emotion, I used to think that I never felt jealous. By acting jealous, I have come to
realize  that  I  do get  jealous  and what  makes  me feel  that  way.  I  recognize  it,  accept  it,
experience it, ride it, and let it pass. I have learnt to deal with it. However, even though this
process and the journey back and forth between life and acting seem like an exciting one, it is
extremely painful.  Sometimes to the point  when you want  to give up dance all  at  once.
However, it  happens only in places of  intensive practice like Nrityagram, where your only
companion, release, and tormentor is your dance. You have to break through the walls to find
joy in dancing or there is no other way. This is precisely the time I have seen many talented
students choose to leave, never accepting what it was really about, like quitting therapy just
before the last threshold, the most difficult one. I must admit that even I came very close to
it. Another hopeful principle in the world of abhinaya is that one gets better with age. This is
to say that with age one’s life experience gets wider; there is a better range of reference
points for emotional expression. In my opinion this may be true only if the person in question
also grows more confident with every life experience and that is not true in every case. I
remember gaining a little more confidence the day I learnt to float in the pool, the day I learnt
to drive, the day I rappelled down a mountain, and the day I jumped off a cliff into the Ganga
during a white water rafting trip. Basically these episodes of learning took a little bit of fear
away from within me. To know that all will be okay at the end of it and I will be safe, really
helps to take a plunge into the unknown and be vulnerable.
D: Do you consider yourself a religious person?
R: I performed for a small private gathering in Jaipur in the beginning of this month. A lovely
vibrant Iranian lady with a lovelier English accent (I told her so, and also that my most favorite
accent was that of Penelope Cruz) asked me after the performance, "How religious are you?”
This was in the context of her experience when she saw me perform Śrī Devī that evening, a
choreography masterpiece of Surupa Sen that Mavin Khoo wanted to learn the instant he
witnessed it. Simple questions like this stump me at best of times. I made up an answer that
was convincing to my ears, yet as a serious practitioner of Indian Classical Dance, which for
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the rest  of  the world is  religious,  I  had never thought  of  the significance of  my religious
inclination in the context of my dance. My response was "In fact I am not religious at all. But I
am given to my dance completely. Therefore, I love and believe everything it stands for and
portrays. This dance is steeped in religion, it tells tales of Gods and Goddesses, and even
flirtation, sensuality,  and erotica in this dance is textured with divinity and spirituality." In
retrospect I find my answer to be completely true. I am not religious at all. I do have an altar
in my room at Nrityagram and one at home. The one at home is maintained by my maid who
is  supposedly  untouchable  (my mother  has  a  grave  problem with it).  I  love the way she
arranges flowers of different colors in the altar around the Buddha and Gaṇeśa sculptures. I
have these two deities because they happened to be given to me as gifts. I have no time for
them because I spend almost no time at home. I have a Kālī (I have it because it was a gift to
Surupa who is  frightened of  its eyes),  a Buddha and  Sarasvatī (a great street vendor was
successful in selling them to me in Anuradhapura, Sri Lanka) and a  Gaṇeśa (a gift from the
original sponsors of Odissi Gurukul at Nrityagram - Raymonds) in my Nrityagram altar. I simply
love the ritual  of decoration with flowers and the fragrance around it.  I  light an agarbatti
whenever I feel the room could do with a little fragrance and the lady who cleans my room
arranges three flowers everyday as instructed by me. I chant mantras after I finish my daily
routine of fitness exercises, and I try to concentrate on the meaning of these powerful words
while allowing my body to relax. I chant before I begin my first class of  odissi and try to be
true to the meaning.  My focus becomes stronger and more concentrated when after the
chanting I offer my salutation to the Mother Earth and the sacred space of my dance hall
through the dance ritual called "Bhumipranam". Anyone who understands Sanskrit will know
that these chants, though of Hindu belief, are more symbolic than religious. However, when I
start dancing to words from The Purāṇa or classic texts, there is no doubt in my mind about
why so much devotion? Or am I a believer of Viṣṇu, Śiva or Śakti? Or whether I identify with
Rādhā's devotion for Kṛṣṇa? Why Kṛṣṇa, the biggest Casanova, who has just made Rādhā wait
for him a whole night while having a good time with the other woman, must be treated with a
different shade of anger that is governed by yearning and longing of the "Atma"(soul) for
"Paramatma"  (Infinite).  In  fact  my  struggle  is  to  immerse  in  the  truth  of  it,  believe  it
completely and own it as if it is mine. I work at it until I feel the sensation of that belief under
my skin and sometimes while performing, my ownership of that belief becomes so strong that
it makes my hair stand. It is a trance like state and it is true as death in that moment. Dance is
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an awesome medium, which has opened channels of realization for me about myself and the
universe. I experience a lot that I am unable to express in words. Simply reading the same
would have taken a long time for them to seep into my consciousness as they have through
dance.  Dance  makes it  possible  for  me to  absorb  through layers  of  physical,  intellectual,
emotional and spiritual simultaneously. And therefore, the experience stays with me forever.
While performing a composition requires me to portray the deities in question as experienced
by a devotee and at  times as  the deity  Himself  or  Herself.  Unimaginably  everlasting and
blissfully  suspended is  the experience of  the magnificence of  divinity  however  slight  and
momentary. And yet at the end of the day I believe that I am not at all religious. 
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2. Aruna Mohanty
All'interno  della  comunità  coreutica  di  Bhubaneswar,  Aruna  Mohanty  si  distingue  per
l'eccellenza raggiunta su più livelli, come performer, insegnante, coreografa e organizzatrice.
Le sue prospettive globali,  combinate  alla  sensibilità  per le  questioni  locali,  ne fanno una
leader  nel  campo  della  danza  odissi  contemporanea.  Come  direttrice  dell'Orissa  Dance
Academy,  Aruna  Mohanty  ha  ottenuto  numerosi  riconoscimenti  per  i  suoi  contributi  nel
mondo della danza: il Mahari Award (1997), il Sanjukta Panigrahi Memorial National Award
(2001), la Fellowship del Ministero HRD, del Governo indiano e della Sangeet Natak Akademi. 
Domanda: Where do you think are the current trends in  odissi with regards to teaching,
learning and disseminaton?
Risposta: This is a very complex question. When we talk about the art form, we often say it
dates back to the 2nd Century BC, it flows from one generation to the other, etc. From what I
have observed,  students  are  actually  learning this  art  form very mechanically,  almost like
robots. Students learn the technique, getting it into their systems and then execute what they
have learned. But the more I  teach, perform and observe dancers on stage, I  feel that as
teachers, we are not helping our dancers really understand the dance form – the movement,
its origins, the musical accompaniment, etc. This art form is an imitation of the life we see
around us – how much of this life are we actually observing? Are we in fact observing it at all?
How  much  of  it  are  we  internalizing?  And  are  the  movements  coming  from  our  own
observations and understanding or simply by imitating the teachers? How are teachers (And
here I consciously the word ‘teacher’ and not ‘Guru,’ Guru is a very big word with a very big
connotation), guiding the student to help them understand dance theory? As it is, odissi has a
limited theory base. There is a lot of information that is not backed by a lot of evidence. So
there is always confusion – which is good, because it brings about discussion and analysis. A
number of teachers are aware of these issues and are making attempts to fill this knowledge
gap by trying to understand the dance from various points of view – literature, socio-cultural
norms, values, etc. It is important to build and share this knowledge base. If we do not create
a holistic learning for our students, they will become robots who can execute a movement
perfectly  but  who  cannot  think  independently  or  critically  about  the  art  form.  If  this
continues, there will always be a gap between understanding the dance and executing the
movement, which will ultimately hinder the growth and development of our living tradition.
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D: Can you discuss your own foray into choreography?
R: I actually came from a theater background. My father was a writer, director, and producer,
and I used to act in plays as a child. The theater atmosphere made a lasting impression on my
young mind. I always observed people, how dialogue was used to express emotions. I was
attracted to that  vāchika abhinaya,  and  the body language  that  went  with it.  I  was  also
exposed to various aspects of stagecraft: stage placements, lighting, etc. When I came to the
dance field, I was training and performing. But my Guru (Late Padmashree Guru Gangadhar
Pradhan) would always involve me in his productions. Ganga Sir would ask me to sit and listen
to the music composer. Once he had an idea, he would translate it into music – and from the
music, the characters emerged: their entries and exits, and the different rhythmic patterns for
each.  It  was  an  amazing  experience.  Ganga  Sir  was  dependent  on  me  for  the  literary
dimension of his productions. Though I was not a Sanskrit or Odiya scholar, I would go and
talk to the writers and scholars to discuss the interpretations and meaning of the piece. After
some time, I attempted my first choreographic work, which was considered at the time to be
a ‘contemporary’ theme. In the process, I had requested my Guru give me his feedback. After
attending a rehearsal, He commented rather sarcastically that it looked more like an Uday
Shankar creative ballet,  rather than  odissi.  This comment left me feeling very unsettled. I
asked him to identify where the choreography did not look like odissi and I would change it –
but to do so, I would need a logical explanation. His first objection was to the theme – he
remarked that as the theme was not mythology-based, it was not classical to him. But then I
asked myself – what is classicism all about? If we restrict classicism to mythology only, then
the art form, which is so rich in its content and vocabulary will shrink within a very small
boundary. I  think  odissi is traditional.  Like the flow of water,  streams come from different
directions and merge with the main stream. That keep the water fresh and the flow will go on.
But the boundary should not be eliminated there won’t be any difference between Bollywood
dance and  odissi.  The art form has the potential to communicate stories and themes and
concepts that are close to human life – whether 500 years ago, 100 years ago or today, –
above all it should be relevant to the human experience. I then asked my Guru about the
technique. He could not find fault there as I had used chauka,  tribhaṅga,  bhramari, etc. His
next objection was to the lyrics – modern writing by a modern poet. But then I asked him,
wouldn’t the Gītagovinda have been considered ‘modern’ at some point and did we reject
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those texts? We used odissi music using the elements like banis, ukutas, tãlas, etc. Ultimately,
when we presented this production on stage, Ganga Sir was very happy and very proud of me.
And that really boosted my confidence and encouraged me on this path. And I  believe in
continued  growth  and  evolution.  We  are  always  learning  and  maturing,  increasing  our
knowledge and widening our perspective. Ultimately this continued growth will  shape our
vision as creative artists. This has been my journey. 
D: In a recent interview to the online platform Narthaki, you said that you believe it is the
collectve responsibility of all dancers to pass on the creatve baton to the next generaton
and  that  If  they  shirk  the  responsibility  of  providing  to  the  next  generaton a  gradual
transiton in dance by responding to new ideas,  it  will  be the end of the road. In your
opinion how do you think your generaton is  faring as far  as  passing this  baton to the
others?
R: Unfortunately many teachers do not impart the knowledge of the craft to their students.
Teachers  often  feel  insecure  and  at  times,  disrespected  when  students  do  not  humbly
acknowledge their contribution to their careers. As a result, teachers do not share their gift of
the art form to their students, and do not involve them in the creative process. And because
of this, students are not learning these important elements of the craft. Until this issue is
solved, it will continue to go round and round and we will never be able to break out of this
cycle.
D: Do you believe creatvity and choreography is something inherent or something that can
be cultvated? And if so, how do you personally cultvate this sense in your students?
R: I  do not believe in focusing all  of my time and attention on those individuals that may
indicate a degree of “natural talent.” How will we know what capacity the student has unless
we work with them to nurture it? I believe it is the teacher’s job to cultivate this skill. I don’t
believe that only the naturally gifted will succeed. Nor do believe in dismissing students who
are not what we feel are ‘gifted’ Who are we to decide? When I am working with clay, I am
trying to mold it. If it doesn’t take the shape I want, I try will try another shape. If I am waiting
for the right type of clay to come to me, I will never create. If ten dancers are standing with
me, I will work with all of them in their own capacities. When I am ‘passing the baton,’ it is
not about focusing one’s attentions and efforts on only the gifted students, it is about the
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supporting the committed ones who are passionate and dedicated to the art form. It is the
teacher’s job to give unconditionally to the student.
D: Student turnover is often a challenge for dance insttutes. Orissa Dance Academy is one
of few insttutons that have successfully managed to retain many of their students – what
is the secret to your success?
R: There really is no secret here. A leader of the army will tell you that his/her growth and
success depends on the growth and success the individuals working under them. Whatever
success I have achieved is because of the students, teachers, and staff who I work with. They
know that they belong here and are an important part of the institution. I am very particular
about all of my students, every day I call to check on the class attendance. While I give the
students special  training for their solo work, each are assigned their own classes/batches,
with which they are expected to compose an item every year. I empower them to think and
create and develop their creative instinct. The students have realized that I am not here to
take all the cream leaving them with nothing. They know that I will share my knowledge and
experience with them unconditionally. They also know that I will be there for everything –
from each and every detail  of  their training and performances, to  their personal  ups and
downs. I have also trained my senior dancers to step in when I am not there. We have created
a system of faith, belief and emotional honesty. I also have a wonderful board, and they listen
to  the  dancers  so  that  things  can  run  smoothly.  It  is  very  important  to  me  that  the
communication is open and if there is a problem then it is addressed in an open forum.
D: Can you speak about the implicatons of technology on the dance form?
R: I am going to broaden the scope of that question to include ‘science and technology’ – I
will start with an example: Years ago I was involved in a seminar organized by the Central
Sangeet Natak Academy in Delhi, which explored how odissi became enriched in the process
of its evolution. I did a lot of research on the various performing arts traditions in the region
such as Chau, Ghoda Nacha, Pala, and other tribal and folk forms. I discovered that as odissi
evolved, it incorporated many elements of these allied art forms. When I researched these
forms individually, I discovered how the āhārya, the costumes affected the movement. So in
some forms we would see an expanded use of the torso and upper body with limited foot
movements, whilst other forms, such as Chau, would use larger foot/leg movements because
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of  the  less  restrictive  āhārya.  And  these  variations  of  these  movements  have  been
incorporated  into  the odissi.  So  broadening  one’s  knowledge  base  can  provide  a  greater
understanding of the form, and in in the process, start examining at the dance on a more
scientific level: Determining what angle the foot/arm placements should be, alignment of the
body, etc. Taking a more scientific approach to the art form will allow one to develop the
appropriate training. Take the tribhaṅga position for example: All of the weight is on the back
foot.  Keeping  this  in  mind,  we  have  to  use  the  appropriate  exercises  and  techniques  to
strengthen the legs. Before a performance would be only 5 minutes, now it is two hours,
which requires the dancer to incorporate more endurance building in his/her daily routine.
Science  and  technology  also  open  up  new  creative  spheres  as  far  as  presentation  is
concerned. Stagecraft, multimedia, are all areas which have been expanded through the use
of technology. Communication technologies also allow for collaborations on a national and
international scale.
D: In your opinion, what areas of the dance ecosystem need more attenton and how?
R: We have to learn the art of effective PR. We should know how to market ourselves and do
the right packaging and presentation. It is important to take feedback from people, not just
those with a dance background. Talk to different people, as they have a way of evaluating and
appreciating the art. That is how we decide how to package the form, to make it accessible to
others.  There comes the role  of  scholars.  When you work  with scholars  they will  have a
different perspective that will add another dimension to your thinking. Even if they are not
well-versed in the dance vocabulary, it is important for scholars and dancers to work together,
forming a collective effort to bring out the finer essence of a particular creation. In odissi we
need to further develop a collaborative approach. The previous generation never sat together
to discuss their work and share ideas. In my generation however, we share information, ideas,
and  discuss  our  advantages  and  challenges.  We  share  our  ideas  and  give  one  another
feedback. If we continue to experiment, and discuss, we can continue our growth as creative
artists. It is important to experiment, and provide honest feedback.
D: Beyond sponsoring programs and scholarships, how can government bodies to support
the dance form and the dance artsts?
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R: Festivals are very helpful to provide opportunities for upcoming dancers, while scholarships
definitely ease the financial burden for needy students. Beyond that, it would be very helpful
for  dancers  if  the  government  could  create  facilities  and organize  platforms for  artists  to
interact and share with other artists and art forms. Increased support for scholarly work and
research in the field would also enrich the dance field. I  would also like to see periodical
reviews of government funding to ensure the appropriate use of funds. Without a detailed
and rigorous review process, people will become complacent. It is important that government
funds be used appropriately to support the work of dedicated artists and institutions. The
funding guidelines and review process be transparent and accessible to everyone.
D: What are the skill sets of required of dancers today?
R: The expectation from today’s dancers is very different from previous generations.  Odissi
artists are now competing with dancers from around the globe, not just local artists. It  is
important for dancers of today’s generation to have the right understanding of the art form,
an understanding of their bodies, good communication skills – both speaking and writing. One
must also be a thinking dancer, as now he/she will be shouldering a responsibility to take this
art form to even greater heights, competing not only with other dancers but also with other
professions. As a thinking dancer one has to convince the learned person that odissi is no less
a profession or passion or means of means of survival. Intellectually we are establishing the
art as a viable profession and creating a status for it in the society. Through our intellect and
understanding of the art form, we have to demonstrate the tremendous contribution of the
arts as a means of social building. Performing arts have the ability to enrich society and enrich
the lives of people. Unless we do not prove this, people will not give it the respect it deserves.
D: What can the odissi community do to support these efforts?
R: It  is important to support and encourage upcoming artists in order to create a positive
atmosphere for them, and not allow any personal grudges to affect their opportunities. If I
know X is a good dancer and I don’t feature her a festival, or if I am organizing a seminar and
do not invite her to speak, knowing that she is a good scholar, or if I don’t participate in an
initiative that she is organizing – then I am being discouraging and disruptive, dividing the
community and being very negative. We have to look at all dancers objectively and support
their efforts.
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D: Having actvely been involved in odissi dance from an early age, how do you think the
form is faring? Do you think it is better/worse now than before?
R:  It really depends on the context. If we are talking of quantity, whereas there may have
been 400  odissi dancers in Bhubaneswar, now there are over four lakhs of  odissi dancers
around the world. Interest in the form has increased. Parents are actively involved in their
children’s  dance career:  Who they learn from, what they learn, where they perform, etc.
Many married people taking up dance professionally with the full support of their families.
Performance opportunities have also increased, so there is more visibility for dancers and
repertory groups. Choreography has expanded in terms of challenging compositions with new
concepts. Technology has allowed scope for experimentation, which has given some freshness
to the work. With that said, I do have some concerns for today’s generation of dancers: Lack
of  respect  for  teachers  by  not  acknowledging  their  contribution  to  their  growth  and
development. Commitment to quality work is also missing. And lastly, this lack of support for
co-dancers and peers: Sadly enough, many dancers do not attend their peers’ performances.
It  is  very  important  to  watch,  observe and learn  from one  another.  I  always  request  my
students attend programs of their friends and peers. It is also important for upcoming dancers
to create networks of artists on the same wavelength.
D: Can you discuss your thoughts about the guru-śiṣya parampara?
R: When referring to guru-śiṣya parampara, many will always refer to a static concept from
thousands of years ago, complaining that students of this generation are not committed, they
don’t give the time, etc. However it is important to understand that this system has changed
over time. Before, the student would stay with the Guru, who would provide them with food,
shelter, training, etc. Did this situation not change? Why compare? I definitely do not believe
that my experience with my gurus will be the same with my students. When a tradition is
handed down from one  generation  to  another,  the  structure  of  the  present  society:  the
demands, the values, the way of life, etc. will serve to ‘filter’ out what does and does not
work in the  parampara system. Ultimately,  guru-śiṣya parampara is really a process where
you as a  guru are trying to create a positive environment for your students, understanding
their circumstances and creating a space for them to grow and evolve.
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D: Can you speak about your experiences with your guru Gangadhar Pradhan?
R: I was very happy with my teacher – he was always a mentor to me. Besides teaching me
dance, he taught me a number of other things: how to respect commitment, how to manage
one’s time, how to organize festivals, which is very important skill for dancer. He would always
force me to speak – I was not very confident initially, but he would always insist. When ODA
was created, we were all drawn to it like a magnet. He has this ability to make us believe in
him. And though we had our share of disagreements, I would try to understand his point of
view because only with that understanding could I analyze the situation and overcome it. And
I would apply this method in all of my relationships. There is a lot of turbulence in a teacher-
student relationship – but it also gives way to a peaceful silence. If you leave at the time of
turbulence you will never feel that peace. These teacher-student relationships are based on
unconditional love and giving. Make your life a peaceful journey by continuing to give. If you
receive that is great, let the students fly – if they fly high that is your reward. To conclude, I
would like to mention that,  in my life I  was very fortunate to have the family I  have. My
husband is a true friend and support. My in-laws respect odissi not as an art form, but just as
they would any  field.  That  support  gives  me the positivity  to always  retain  coolness  and
patience to continue to move forward. I am very thankful for what I have been given and the
opportunities shown my way.
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3. Rekha Tandon
La  Dott.ssa  Rekha  Tandon  ha  sviluppato  con  successo  il  proprio  percorso  di  danzatrice,
scrittrice, ricercatrice e coreografa.  Vincitrice di  numerosi  premi  e borse di  studio,  Rekha
Tandon ha approfondito gli studi a Londra presso il Conservatorio di Musica e Danza Trinity
Laban, dove ha conseguito il dottorato di ricerca nel 2005 con una tesi incentrata sullo studio
dell'odissi dal punto di vista dei “choreological studies”. Insieme al marito Michael Weston, la
danzatrice ha fondato la compagnia Danceroutes nel 1997, che vanta una serie di progetti e
iniziative innovative,  tra cui  Danceroutes Repertory Group,  KAI (Knowledge-Arts-Initiatives)
Trust,  e  il  libro  Odissi:  A Dance in Sculpture,  pubblicato nel  2011. La Tandon attualmente
risiede a Pondicherry, dove ha recentemente completato un manoscritto intitolato "Petals of
the  Lotus-Background,  Technique  and  Embodiment  of  Odissi  Dance",  di  prossima
pubblicazione. 
Domanda: Can you describe your early training in dance? 
Risposta:  I got into dancing at around the age of seven or eight. I had initially started with
ballet with Laura Lorella, an Italian instructor when in Cairo. Indian classical dance training
started while at Welhams in Dehradun, with bharatanāṭyam, and some kathak and manipuri,
depending on the part I had in the annual school ballet. I saw my first o dissi program at the
age of 15 in Delhi, which happened to be Kiran Segal’s first performance of  odissi – I was
immediately taken aback when I saw it, by the lyrical quality of the movements. I began my
odissi training with  guru Sri Surendranath Jena at Triveni Kala Sangam, and then continued
with guru Smt. Madhavi Mudgal, with whom I trained and performed for about eight years. I
was also pursuing my MA studies in History of Art at  the National Museum in New Delhi
during that time. Later, when I joined the Laban Centre in London, I eventually stopped my
training  with  Madhaviji.  When  I  returned  to  India,  I  began  working  with  Guru  Trinath
Maharana  and  learnt  a  pallavi,  abhinaya  and  mangalcharan  to  specially  commissioned
soundtracks from him. He was not dancing much because of his hip injury, so that allowed me
to start working with his movement ideas. He also allowed me to choreograph a thumri for
which he played the pakhawaj, during which time he was a wonderful sounding board and
offered honest  criticism.  I  am very  grateful  to  Madhaviji  for  giving me the precision  and
exactitude in my training, but with Trinathji, I was able to start doing my own work with his
musical inputs over a sustained period, which I feel was so valuable. I had also spent some
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time with  guruji (Kelucharan Mahapatra) while studying with Madhaviji. All of this training
spanned about  17 years.  By the time I  relocated to Odisha,  I  did not  want to work with
anyone as I had already started my PhD and was in research mode, so I wanted to have access
to  everyone  and  everything  to  better  understand  different  processes  and  approaches  to
odissi. I also needed to create my own work as part of my practice-based PhD. For the first
three years that I was in Odisha, every time guruji (Guru Kelucharan Mohapatra) would see
me, after the ‘Pranams’ and feet touching, he would immediately launch into scolding me for
not attending class and “wasting my time”!
D: At what point did you feel a need to find your own path in dance?
R:  Like  most  of  us  who are  brought  up with a  very different  learning environment  in  all
aspects of our life, it was odd that I never felt like I really owned the area that was closest to
my  heart,  even  after  seventeen  years  of  rigorous  training.  I  was  also  part  of  the  third
generation of  odissi dancers  –  unlike  the 2nd generation,  who had an active  part  in  the
creative process. I realized this big difference while Madhaviji was developing her ideas for
Soham Asmi on Bindu Juneja and myself. At the point I left finally for Laban, despite having so
much knowledge in the body, I still felt I would have to seek permission or approval from my
teacher if I ever wanted to do something new. There was a sense of claustrophobia about
that. I was also longing to dance to Tagore and other writers that moved me so much, and not
only in sanskrit and oriya, which were not languages that I thought and felt in. I needed to
take a step back from being under supervision, and being with my gurus, and really look at
this art form which had become second nature to me, but which I still did not feel I was free
to work with. When I was doing my MA in Art History in New Delhi, just looking at the temple
sculptures and the whole process by which odissi was created using the raw materials (temple
sculptures, texts, gotpua/mahari, painting, etc.) made me wonder why one couldn’t follow in
the footsteps of the gurus in the true sense of the term, and use these resources in one’s own
creative process. I sorely missed the fact that this had not been part of the dance class.
D: How did you become interested in exploring contemporary dance?
R:  In Indian dance, there is a very close connect between sound and movement. In pure
dance, the way the bol is articulated will affect, exactly, the way you stamp the feet. It is like a
“sound mantra” for how you use energy. In the context of abhinaya, the way a line is sung will
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affect all the movements of the upper body. Of course you will have the poetry and context,
but the sound and movement are intrinsically correlated. Movement is therefore dictated by
music. And I am not a musician. While I love listening and married a musician, I don’t dream
in  music.  I  dream  spatially  and  kinesthetically.  In  contemporary  dance  there  are  many
approaches  used  for  creating  choreography  and  organizing  principles  can  range  for  the
organic  feel  of  a  phrase,  to  measuring  time with  breath,  to  just  working  in  silence  with
thoughts  and ideas,  or  relating to  space/objects  etc.  You also  learn  how to  perform any
movement efficiently, and how to create new work. You are acquiring the tools with which to
express yourself through dance. In the current system of odissi, we learn repertory work not
as spaces for exploration but as fixed compositions. If that becomes the primary basis of one’s
understanding of dance, then its hard to deconstruct, internalize and reconstruct the dance
form – and it is this experience that we are seeing across the board.
D: Can you describe your experience studying dance in London?
R: I went to London to be in a performing arts school and see how things were done. I was
very interested in the study of choreography and the analysis of movement. The experience
of being in London allowed me to look at odissi from a choreological perspective in terms of
how  it  engages  the  body,  movement,  space,  sound  and  dynamics,  and  also  develop  a
vocabulary to speak about this. To also appreciate how the same thing is perceived differently
by different people depending on their cultural conditioning. I learned to appreciate odissi as
a movement system, identify its strengths, build on this with my own choreography, and share
this understanding with dancers from different backgrounds. And there is a lot it offers–apart
from its sophisticated vocabulary and philosophical blueprint,  in terms of the way we use
energy.  I  have  worked a  long  time  with  the  intention  of  creating  spatial,  virtual  yantras
through the dance composition. Our basic stances are strong geometric shapes, formed by
opening our knees, lowering the body , and grounding it . The symmetrical nritta sequences
we dance create geometric diagrams with the lines drawn by our moving limbs. These lines
can be seen to maintain distinct trajectories, marking fixed proportions and distances of the
limbs  to  the  central  axis  of  the  body.  If  these  ‘virtual  spatial  progressions’  were  to  be
recorded,  the form created  would be akin  to a  yantra, divisible  into squares,  circles  and
triangles. It is remarkable that Indian dance forms had come up with this approach to the
body in the first place. That led me to a study of the “body map” that was intrinsic to the
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yogic tradition and to its  expression  in  ritual  gestures.  And to  explore  if  I  could use  this
technique, this energized space, to express ideas in any spoken or musical language while
using  dance  as  a  meditative  process.  That  has  been  the  direction  of  my  choreographic
exploration always, even with the gotpuas.
D: How did you begin to integrate some of the contemporary principles into your Odissi
choreography?
R: Essentially, I decided to deconstruct the sound-movement nexus, and began working with
text, melody and rhythm separately, to create movement material that was drawing from the
only  thing  I  did,  which was  odissi.  So  I  used  spoken word  text  in  English  of  Gitanjali by
Rabindranath  Tagore  to  start  constructing  phrases  that  were  emotive  (which  carried  the
emotion because of the language). I also started exercising and improvising to Michael’s piano
music, while he practiced (usually in an adjoining room!). It resulted in him creating Caryatid
Rests and us getting married. I also started working on yantra using beej mantras – these are
‘seed’ syllables to evoke Devi – which I had heard at Swami Satyananda’s Munger ashram in
Bihar. These syllables were spoken from sunrise to sunset during the  yagna which lasted I
think four days, and over the syllables would be bhajans, lectures, and discourses. So there
was this continuous layering of sound. After having witnessed this, the mind is bombed with
this chanting – but the experience became the basis for yantra’s soundtrack where different
speeds of recitation were layered, and created a really interesting and powerful percussive
meditation. To this, I began working with the idea of a  pallavi, or blossoming, but by using
isolated body parts for movement.
D: Your dance is rooted in the practce of Yoga. Can you elaborate a bit more on this?
R: When you do yoga, you first learn a posture, and it has a certain effect. Then you learn the
posture with the breathing, and it has a deeper effect. And then you learn the posture with
the breathing, and with focus on the spinal  vital  points,  and it  has a completely different
effect. These are all layers of effects which help the mind shift its identification away from the
physical body into a more distilled state of awareness. Similarly, with any movement in dance,
if  you are doing it  simply physically it  has an effect.  If  it  is  getting to be more and more
visceral, it will have a more engaging mental effect. You can try this with chauka using simple,
repetitive movements of sitting and standing- if  you start  inhaling when you sit  and then
238
exhaling when you stand for example, really focusing on the point of origin of the movement,
you start working with the same principles as you do with Hatha Yoga. You can extend that
awareness into the deviation of the torso, so that your upper body is grounded in the energy
center within the pelvis. Then you use your arms, and  mudras, and eyes, to extend energy
from  your  central  axis,  out  into  space.  If  you  embody  your  basic  postures  with  this
centredness, then transitioning from postures in dance to asanas in Yoga becomes effortless
because you are working from the same space in the spine. I found this very interesting with
the gotpua dancers, with whom I have been working for ten years. They would do incredible
movements, but like circus tricks. But then if you slowed down some of their movements, you
could do incredible transitions using their postures and odissi’s vocabulary.
D: How did you begin to work with  gotpua dancers and integrate the dance into your
choreography?
R: The process of working with Gotipua dancers started by accident in a sense. I was given a
grant from INTACH to do some work with them in Raghurajpur.  It  was such an enjoyable
experience, like handling plasticine, that I wanted to do more. So I went from working with
one gurukul to working with several. We did some performances together, and it was brought
to the attention of ICCR. We had new choreography using ritual music, a wonderful Sahiyatra
mask, and back projections of paintings from Raghurajpur. It was a well-finished production,
which integrated the gotpua and odissi vocabularies and ICCR was interested in sending it to
Berlin and the UK. But then there was an issue of who owned the passports of these little
boys. So I finally auditioned for over18 year-olds from the tradition and recreated some pieces
on them. Some of them would have had to stop dancing if they had not got this break. What
was really wonderful about working with these older gotpua dancers was that they were like
sponges – their bodies were extremely strong and flexible and they were so willing to learn
and to try new things, it was a real joy working and dancing with them. You can always train
someone to have clear articulations and to work spatially, but that sense of raw excitement
about the work, to have so much ability in the body, and to really live dance was very special.
When we returned from the tour, they were very keen to do more, and that was what really
started the repertory group. We began to get more programs, the boys were earning money,
they had a chance to travel and try all kinds of new things. We then got another grant from
the Ford Foundation to document more songs and more mnemonic patterns, and to do video
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interviews of different gotpua gurus and musicians. So basically, one thing led to another and
it developed, and we ran it like a dance company for about ten years.
D: Was all of this happening when you were in Odisha?
R:  Yes, this happened in Odisha. Strangely enough even the Dhara production which went
abroad through ICCR and was subsequently staged in so many venues in India has never been
performed in Odisha. I was constantly being told ‘this is not odissi this is not gotpua,” so we
can’t programme it. And without ever seeing it! This is incredible and sad when I think about
it, but that is what happened. My studies in dance semiotics had also made me wary about
forcing the issue! But it was uncomfortable and that is why I now live here near Auroville. I
feel very grateful for everything because my environment here is so full of beauty.
D: Can you tell us about your own creatve process?
R: Usually the idea is something that gestates for a very long time with me. I don’t work fast.
The whole process of wanting to explore movement for myself started with Tagore’s Gitanjali
because I was carrying it around with me during architecture at SPA (School of Planning and
Architecture) for three years. I would constantly be reading the lines and it had become like
second nature to me, and so playing with the movement just evolved from that. Another
piece  that  was  not  devotional  writing  but  which  I  responded  to  with  great  delight  was,
“Phenomenal Woman,” by Maya Angelou. I felt like Śakti with it. It really got under my skin for
a while, and so I started sort of playing with it, using once again, just odissi movement.
Then I became interested in this idea of being in a place of stillness with movement, which
developed from the idea of  Mokṣa, – of arriving at  that stillness but not as a result of a
cathartic state of movement, but starting with stillness and articulating movement from that
state. And seeing where that breaks into not being stillness, but into vibrant movements,
retaining the quality of a focused meditation. This was an area that I explored a long time,
both on myself and with the gotpuas. The work with the gotpuas took on a momentum of its
own. I  made several  pieces from scratch using  bhajans and mantras exploring their sheer
physicality, and also worked extensively with songs I heard them sing while they were fooling
around, or something they did already, but which I would redo differently using props and
masks. It has been a very enriching journey.
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D:  Do  you  think  that  we  lose  an  element  of  the  classicism  of  odissi by  applying  a
contemporary framework?
R:  It is important to be on the same page about what the words classical, traditional and
contemporary, actually mean. Dr. Kapila Vatsyayan’s writings on classical art being a way of
sādhanā,  or  a  tool  for  the  transformation  of  consciousness,  is  really  useful  to  read  and
remember. I feel traditional practice does not generally work with sādhanā as its focus, at too
many  important  levels.  If  work  is  created  using  odissi’s  movement  language,  and
contemporary approaches to choreography, but has remained true to the ideals of sādhanā,
the tradition would be enriched by embracing it. That we don’t seem to accept at all! The
whole technique works by generating potential energy. Remember that a transformation of
consciousness is what is perceived as the purpose of the dance. I think this is the strength of
the tradition and gives it a timeless quality. Going back to the previous discussion on yantras
and understanding  odissi’s form energetically, your footwork is activating the lower part of
your spinal cord, where the center of your body’s energy lies. When you sit in tribhaṅga, the
torso shifts laterally off the central axis from the spinal cord, which is connected to the lower
chakras.  So the torso deflection becomes a means of drawing energy into the upper body
from the lower body through a movement at the emotional heart center. And on top of that,
there is a psychological transformation that abhinaya is allowing you to be part of, where you
can enter  into  a dialogue with the deities  you are  dancing to.  In  essence,  it  is  designed
beautifully to serve the purpose of classical art and to be a transformative experience, in a
codified way. This is not how contemporary dance uses dance, views dance, or views what
happens during the course of the dance. But we can certainly use contemporary approaches
to creating new choreography using the odissi technique, without compromising classicism.
D: So this is more of an internal journey
R: Very much an internal journey, very much a journey that you embark on after you have a
mastery of technique, and an understanding of how it works. And also, you need the desire to
dance as your path of transformation. If you have this intention, it doesn’t matter if you are
working  with  oriya or  sanskrit,  or  any  particular  form  of  music  necessarily.  In  my
understanding, you are working within the classical parameters, your movement vocabulary
and approach is completely grounded in the traditional technique – the intention is grounded
in what the tradition has always claimed as its purpose. Then you are free and can do what
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you need do to. I don’t think issues of identity are issues anymore. It is not necessary to have
a regional identity because odissi has gone way beyond that. It is a global art form now. Its
practitioners come with so many different inputs and ideas. Odissi is big enough for all of it.
D: Students  in  Odissi  are  often discouraged from creatng new work (because they are
considered inexperienced or lacking enough knowledge) untl much later on in their dance
careers. How can we change this mindset?
R: I disagree with that. I think that the ability to choreograph comes from an ability to play
with movement elements, and that ability can be inculcated from the time you learn your
basic steps. It’s a gift from the teacher to the student. It is possible to learn good technique
without learning it in such a rigid way. There is no need for everybody to face front and stand
in line to do basic steps every day of their lives- you can change the location in space, the
orientation in space, the space itself, or you can experiment by alternating the sequences of
steps amongst groups. You can have students choose different combinations of steps. There
are so many things you can do to give a student room for playful decision- making. If students
start working with these elements right from the beginning, they will build the space to create
easily. Also, steps are learnt much better when working simultaneously both from outside-in
(as we do in tradition) as well as from inside –out. Correct movements come from the inside-
out  far  more  easily.  A  supplementary  yoga  practice  will  show  you  that  and  the  field  of
somatics has established that for dance training.
D: A one-dimensional approach to teaching also paralyzes dancers who are forbidden to
deviate from this approach?
R: That  is  why I  am saying,  instead of  being in fear and throwing the baby out  with the
bathwater;  we  have  to  get  a  grip  of  what  the  baby  is.  And  you  can  get  that  grip  by
understanding the technique and how it uses energy. You will then have your own yardstick
for  understanding  why  something  is  right  or  wrong  because  you  have  an  experiential
understanding of what constitutes correct, energetically ‘plugged’ movement vs. incorrect,
‘unplugged’ movement. And once you have that, you will also begin to realize that a particular
teacher’s way of embodying movement is what works in their own body. It may not apply to
your body. If you work with different teachers in  odissi, very often they will tell you to do
things differently and learn the basics from the beginning, because their understanding of the
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movement  is  particular  to  their  body.  If  you  approach  your  own  technique  with  this
perspective,  then you can bypass the early psychological  barriers,  and come to your own
experience of what is right and wrong.
D: Do you think the emphasis on group work detracts from the individual path of a dancer?
What is your advice for dancers seeking to find their own voice in the traditon?
R: It certainly detracts from the individual journey because the whole effort of the school is to
create a production for the next festival. That is where the funding comes from, that is where
the demand is. You can never arrive at a state of fulfillment or completion if you are hiding or
trying to brush under the carpet, any unrest you may be feeling. For the individual dancer I
think it is important to really reach a point where you wake up and be honest with yourself
about what you love about odissi, and have the guts to go after it. It is very worth it. There is a
lot of insecurity now and an inability to collaborate – and that is because the dancer is not
coming from a true enough place inside. It is a matter of deciding what you want to do, and
then start doing it.
D: Where would you say you are now as an artst?
R: In a new landscape. Because of a knee injury last year in January, I have been doing little
dance work on my own body, and exploring alternative therapies. I have also been using the
time to write and do meditation, and this has been a real turning point for me … in terms of
everything! I have been looking for Kṛṣṇa with a sense of separation for so many years. I am
beginning to see that the space of dance was a wonderful space which allowed this play of
being with him as “the other” to be lived and re-lived. Now I do not feel the need to reach out
to him as this “other”, whether through  nritta or through  abhinaya. I am beginning to see
Kṛṣṇa as an aspect of  myself.  The state of consciousness embodied by Kṛṣṇa is really  not
Kṛṣṇa, the other, but my own witness consciousness. And I am really interested in looking at
all these years of dancing the rāsa-līlā from this new perspective. My knee is almost back to
normal but I don’t know where I am going with this. I  do feel though, that I am closing a
chapter in my life and am opening a new one. After the present book (Petals of the Lotus) is
out of my system, I think I will be restarting with more words, perhaps my own this time, but
they haven’t fully crystalized yet.
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 4. January Low
Chi scrive ha avuto il piacere di incontrare January Low, principale danzatrice della compagnia
malesiana di  odissi Sutra Dance Theater, fondata dal noto guru Ramli Ibrahim. Dopo anni di
tourné in Asia e America, January ha deciso di riorganizzare le proprie energie per un altro
importante ruolo, quello di moglie e madre. 
D: How did you begin dancing?
R: My mother noticed that I really enjoyed dancing and enrolled me in ballet class when I was
about four-five years old. When I was eight, my father witnessed an Indian classical dance
performance by Master (Ramli Ibrahim) and Sutra Dance Theater. Interestingly enough, my
father, who is of Chinese descent, thought of me when he watched this performance. He
asked whether I  would be interested in studying this dance form. Up until then I  had no
experience or  exposure to Indian classical  dance so he brought me to watch a class first
before deciding. I came to Sutra to observe a senior session and immediately afterwards told
my parents that I would like to start. I actually began my dance training in bhārathanāṭyam.
As we [new students] were very young at the time, Master thought the body conditioning and
structure  of  bhārathanāṭyam would be better  for  us  to  provide a strong foundation and
grounding. Plus, he thought the transition from  bhārathanāṭyam to  odissi would be easier
than the other way around.
D: And how did you get started in odissi?
R: My mother would take my sister and I to many performances in Kuala Lumpur: dance,
theatre, Broadway, and of course, all of Sutra productions. I remember watching my very first
(Sutra-produced)  odissi performance and being immediately captivated by the dance – the
technique, the music, the jewelry, the costume, everything. I actually tried to mimic some of
these steps at home like the ‘Sabha Pranam,” or the odissi walk. When I was thirteen, Master
asked if I would be interested in learning odissi and of course I said yes. For some time, I was
learning both bhārathanāṭyam and odissi. The ballet eventually stopped because there was
not enough time to learn/practice so many different styles. When I was 18 when I had my
bhārathanāṭyam arangetram and then following that, I had two odissi solo programs in 2004
and 2005.
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D:  You had once written this in your blog and we are paraphrasing here  odissi is  in my
blood. Considering odissi’s very strong cultural roots, what was it about the dance form that
made you connect with it?
R: Odissi is definitely an art form with strong cultural ties, however for me, I was very drawn
to the technique itself. Odissi is a very difficult dance form to master. In the learning process,
cultural barriers are something one cannot waste his/her time wondering. At that point I had
connected  with  something  that  went  beyond  culture  or  even  technique,  something  just
clicked inside.
D: How did your background in ballet/bhārathanāṭyam help/hinder your odissi training?
R: Being  a  ballet  dancer  helped  me  immensely  by  developing  proper  posture,  building
strength in my muscles, creating an awareness of my body and the shapes that it could make.
Ballet training also taught me how to lengthen the body and breathe through movement. In
Sutra we actually conduct our warm-ups using ballet exercises. In my training, I have actually
found a lot of technical similarities between ballet and  bhārathanāṭyam: the shapes of the
body (plies/aramandi), the arm movements, and the flow of the body. I found it very useful to
do both actually, they are somewhat ‘opposing’ movement sciences, the grounded-ness of
bhārathanāṭyam and the elongation of ballet, so it was a very complete approach to body
conditioning. As far as any difficulties are concerned – I had been told by many to be ‘heavier’
in my approach to odissi, to not ‘float’ or ‘glide’ on stage, but to be earthier in the movement.
It was also a challenge to develop the fluidity of odissi – my body had been so conditioned by
ballet and bhārathanāṭyam training, which are two very rigid movement styles, that it took a
couple of years to develop the fluidity and freedom within a particular structure of odissi to
get the right “Angasuddhi.’
D: When did you decide to focus solely on odissi and why?
R: Focusing on odissi was more of an organic process. When I was in Sutra I was training in
both odissi and bhārathanāṭyam, but at the time it just so happened that we were doing a lot
of odissi performances. Many of our tours were also odissi-based. I grew to love it more and
more, and gradually because I became so used to the  odissi movements,  bhārathanāṭyam
became increasingly more difficult and did not have the same appeal as it did before. While I
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do enjoy watching a good  bhārathanāṭyam performance, I personally find it difficult to do
these days.
D: You were considered a child prodigy and one of Ramli Ibrahim’s protégés’ What do you
think it was about you that singled you out?
R: To be honest, I really don’t know. Many dancers at Sutra start out at a young age; artists
like Mavin Khoo and Rathimalar Govindarajoo are also considered to be protégés of Master. I
think I  just happened to be in the right place at  the right time, In Malaysia,  my ethnicity
became very prominent, as I was basically a Chinese girl learning Indian classical dance from a
Malay teacher. And that was really the angle the media sort of hung on to. I think it was a
good time for odissi, a good time for Sutra, and for all of us. Sutra has many talented dancers,
I just happened to be lucky.
D: This brings me to my next point. Considering the ethnic/racial tension at the tme, Sutra
Dance became somewhat of a symbol of “Unity in Diversity.” Can you elaborate on that
tme a bit more?
R: It is interesting how Sutra became very symbolic for the country. In Malaysia, people are
identified by their ethnicity. However outside of Malaysia we were considered ‘Malaysian.’
This was confusing especially when we were on tour and when people would ask me where I
was from. My maternal grandmother was from China, my grandfather from India, whereas my
father’s parents were second-generation Chinese. I had gone to an international school when
I was growing up, so I was never aware of race/ethnicity. Even in dance class, I think I was
separated from the group more so because I was a ballet dancer, than anything else. I did
notice that after my arangetram, we began to see more girls of Chinese descent enrolling for
Indian classical dance, which was really huge for me. In a culture (and I am sure it is similar in
Italy) where people are more inclined to take salsa, hip-hop, contemporary, etc. it is rare to
find people  taking  an  interest  in  Indian  Classical  Dance.  I  always  wanted  to  break  these
cultural barriers to make odissi more accessible to the masses, which I think Sutra has done
quite successfully.
D: What affected your decision to leave Sutra Dance Theater after years of being such an
actve part of it?
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R: After years of dancing with Sutra, I felt like I needed to grow artistically, personally, and
holistically.  Like how 18-year olds needs to grow up and leave his  parents’  house,  I  felt I
needed to be on my own and get out of my comfort zone. By that time, I had been with Sutra
for about  17-18 years,  and after being there for  so long and becoming the person I  had
become, I knew I needed to leave. In 2009, I tendered my resignation to Sutra.
D: In 2009 you partcipated in the Asia-Africa Dance Exchange held in Seoul. Why did you
choose to do a residency in Korea?
R: I  had heard about the residency in Korea from a friend of mine and even though the
application was for contemporary dancers, I decided to apply anyway. I was accepted and
soon found myself alone on a plane to Seoul. Up until then I had very little exposure to Korea
and its culture so it was a huge cultural shock, which is very rare for me. When I arrived on my
first day I sat on my bed and cried my eyes out, I had no clue what I was doing! But those six
months turned out to be the best six months of my life. The program was a cultural exchange
between African and Asian dancers. I worked with two boys from Africa and another girl from
India. The residency culminated in a performance for the Seoul International Dance Festival,
which was an amazing experience for me. The dance culture, the training, the process was so
different from what I  was used to. For the first time, I  felt independent. I  was out of my
comfort zone and making my own decisions and had a different kind of freedom. At the end
of the six months, I sat on my bed and cried because I didn’t want to leave!
D: Was this the first tme you had ventured into choreography?
R: In a way, yes. We do a lot of improvisation at Sutra, but as everyone’s dance background is
quite similar, we end up doing more or less the same thing during these sessions. The dance
residency  was  very  different  because people  were  coming not  only  from different  dance
backgrounds,  but different cultures as well.  This  experience taught me to step out of  my
comfort zone and adapt to these different situations. With regards to choreography, shortly
after coming back from Seoul, I was invited to perform for World Dance Day. For this event, I
decided to present my own piece called “Shades of Love,” which was influenced by the ashta
nayika, but presented without the odissi costume or music. I had requested a friend to come
up  with  some  acoustic  melodies  on  his  guitar  instead.  I  wanted  Malaysian  youth  to  be
exposed to rasa and abhinaya and the different types of nayika – Everyone, man, woman, boy
247
or girl, has experienced love in some form or other, and I thought it would be an interesting
subject to pursue. The piece turned out pretty well; the audience could understand what the
piece was about, and they did not find it intimidating or too abstract. I wanted to keep the
piece light and accessible to the public.
D: Did your experience in Korea provide you with any clarity with regards to which directon
you wanted your dance to go in?
R: Absolutely not! I came home still very much confused. Dance had been such a huge part of
my life from the very beginning and I never saw it as a job or work. I grew up with it. But that
said I knew that I wanted to remain independent. I needed to grow and challenge myself
artistically.  Having  spent  so  many  years  of  my  life  performing,  I  was  exhausted  –  as  a
performer, you are constantly giving your energy. Seeking a new direction, I tried a day job in
PR for about three months before tendering my resignation. I was also considering going back
to school for dance. But then I met my husband and we had our kids, so my plans as far as
dance went on hold for a while. However, now I know that odissi is such a treasure and I am
so blessed to have learned the tradition from such a young age. I definitely do not want to let
it go. This time away from dance has done a lot as far as allowing me to regain my strength
and energy to start again; I gained a lot of perspective from being away.
D: How has marriage/motherhood affected you artstcally?
R: Taking the time away from dance allowed me to re-assess my life and gain perspective on
what I was doing and why I was doing it. When I resigned from Sutra I was able to say that I
had given it my all and had done everything I could for the time I was there. When I got
married and had my children, I had already reached a point where I wanted to focus on family
– Because these are areas that also need a lot of attention. I really wanted to experience
marriage and motherhood properly and give it my all.  I  did not want to over-commit and
spread myself too thin. If you don’t give proper attention to your art it starts slipping, and
then you have to compromise – with your art, with your family. It is tough, having twins, and
it has taken some time to get things in order, but now as they are getting older it is getting
easier to manage. I am slowly getting back into my practice. I definitely appreciate dance a lot
more – every moment that I had spent learning. I have fallen in love with it all over again and I
can’t wait to resume performing.
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D: What was the most important thing you learned from Ramli-Ji? R: There was a time when
I would spend more time in Sutra than at home and most of my formative years were with
him. He is really keen on nurturing intelligent dancers – he never liked the saying ‘Dancers
think with their feet,’ He always encouraged us to think independently. He would ask us for
our opinions about a particular performance, and would give us that space to express our
opinions, which was very critical. By providing that space where our opinions and ideas are
validated, he also helped to develop our confidence. He has built a tremendous infrastructure
for odissi in Malaysia, which is rare. When he is on stage he is bigger than life, he exudes this
aura,  which is  extraordinary  –  there  is  really  no  one  like  him.  But  offstage,  he  is  a  very
different person. I am so blessed and lucky that in this day and age I was able to have this sort
of relationship with my guru. I am not sure if my kids would ever have this relationship with a
teacher who really gives a holistic perspective of life. Dance was dance, but he made it a point
to share everything he knew with us. It is a relationship that no one else will experience.
D: And that is really the success of Ramli-Ji and Sutra, to make the dance accessible and
provide the infrastructure and the space to really nurture you artstcally?
R: Yes, absolutely. In my time there, I really understood the concept of ‘rasika,’ and how to
develop artistically. Every time I attend any performance, I make it a point to sit in the front
and absorb everything the performers are doing. I am always dissecting, always analyzing. I
always feel that there is so much more to learn as a performer. As an artist, it is important to
not get too comfortable in where you are at. I always make it a point to hone my art and make
it my own. If you as an artist are not moved, then how do you expect to move others? So it is
very important  to really  feel  the essence of  what  you do and take the audience on that
journey with you.
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5. Madhusmita Mohanty
Madhusmita Mohanty è una celebre danzatrice solista di Bhubaneswar, vincitrice del premio
indetto dalla Guru Pankaj Charan Das Odissi Research Foundation, il Mahari Award 2014. Per
il  suo  impegno  nella  diffusione  della  danza,  Madhusmita  è  stata  premiata  con  l'Ustad
Bismillah Khan Yuva Puraskar e il Sanjukta Panigrahi Pratibha Samman. 
Domanda: How did you initally get involved in dance?
Risposta: I grew up in an artistic environment. My mother was a dancer before her marriage.
My father was a flautist who accompanied many dancers, so from a very young age I was
always watching dance programs. Incidentally, my bada bapa (father’s elder brother) was a
music director, so we would have many music sittings in our house. So basically I was always
surrounded by dance and music, which I really enjoyed. I would often dance in front of the
mirror. My mother, noticing my interest, encouraged me to take classes and found my first
teacher, guru Srimati Tamala Patra with whom I studied with for about a year plus, until she
moved. When guru Gangadhar Pradhan shifted the Orissa Dance Academy to a new building
in  Unit  III,  he  had  asked his  friends  and colleagues,  (including  my father)  to  enroll  their
children in that batch. Hence I was enrolled in the Orissa Dance Academy and I have been
there ever since.
D: What made you choose dance as a profession?
R: I  was  very  passionate  about  dance  when  I  was  in  college.  When  I  considered  other
professions, I realized that I would not find that same satisfaction anywhere else, nor would I
ever  be prepared to  leave  dancing.  The turning  point  for  me was  when Ganga Sir  (guru
Gangadhar Pradhan) told me that, while there are a lot of people who learn dance there are
few actually pursue it to preserve our culture and art forms to carry it forward. There were
others in different fields, but very few in dance. He then asked me if I would be happy leaving
dance and having a career with a lot of money, or could I be happy with dance but with
limited money and comforts? He asked me to think about it. I  knew that I would be very
unhappy if I were to leave dance. I thought, “why not be one of those artists to carry our
tradition forward?” And I made my decision.
D: What advice would you give someone who is considering dance as a career?
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R: When  deciding  whether  to  take  up  dance  as  a  profession,  they  should  have  a  good
understanding of what they have to go through. There are many factors to consider: It is a
physically  strenuous  job,  so  good  health  is  critical.  Rigorous  practice  on  a  daily  basis  is
required. Dance is also much more than just a physical activity, education is also necessary,
and this includes literature, history, music, stage presentation, lighting, etc. If one can do this
groundwork in the earlier years of their dance career, it will be very beneficial later. A dancer
has  to  continually  undertake  new experiences  and  learn  from them,  one  must  remain  a
lifelong student. This is also a field that has little financial stability; so one must be mentally
prepared for that.
D: How has the  odissi scenario changed since your days as a student (teaching, learning,
and performing)?
R: Learning – In general, students are more interested in learning and presenting new items.
Few  really  have  the  patience  to  practice  and  review  the  same  item  continuously  to
understand its depth or the related aspects (tala, music, etc.). When I was a student, we never
asked  our  gurus to  teach  a  particular  item,  rather  they  had  the  complete  authority  to
determine what we would learn based on our maturity level, experience and capacity. As
students, we were more interested in developing and perfecting our form, not just the item.
We still follow that practice today. Unfortunately many students today want the item, but not
the depth.
Teaching  – Somewhat related to the other two points, I  have found this generation more
interested  in  learning  new  items  and  performing.  There  is  little  patience  to  practice  a
movement  or  dance  item repeatedly.  Students  also  have  more  school  pressures,  so  that
affects their class attendance and sometimes, their seriousness. There is also a certain level of
discipline within the classroom that is decreasing.
Performing: More and more students interested in performing which is a good sign. However
many students want to start giving stage performances with very little training. When I was a
student, we only gave programs with the permission of our gurus, who were integral to the
process of preparation. Before there was the Mancha Prabesha concept – where the student
presented their official solo stage debut with the guidance of their guru. It was a good idea
because while it showcased the student after his/her initial years of training; the performance
was only the beginning of a long journey in dance. While many have an interest to perform on
251
stage, few have the patience and willingness bring about the perfection needed for a stage
presentation.
D: How do you see the evoluton/growth of  odissi in comparison to other classical dance
forms?
R: Odissi is progressing along nicely as we can see through the expansions in the vocabulary
and  movements.  There  are  also  been  new  methods  of  teaching,  and  body
training/conditioning. There are a number of new choreographies and experiments in the
form, which is good as long as it maintains the basic grammar and limitations of the form. But
with  these  new  developments,  sometimes  I  feel  that  we  are  missing  an  element  of
involvement  and emotiveness.  It  is  a  particular  softness,  in  oriya we  would  call  it  lalitya
(lyricism), which is the essence of odissi, which seems to be lacking nowadays. Thus the body
language of the form is becoming more mechanical. If we continue this way, our dance form
will lose its essence, and with time it will not look like odissi anymore.
D: Do you agree with the statement that odissi is becoming more diluted? Why or why not
do you think so?
R: I do not agree with this statement completely, I think this is a comment that is frequently
expressed in other dance styles as well. Experiments are an important part of the form, that is
the only way the art will grow. It is really the responsibility of the dancer to maintain the
identity of the dance form. Our founding  gurus had continuously experimented based on
what  was  considered  contemporary  during  their  time.  And  experimentation  was  also
reflected in music,  dance,  body movements,  etc.  The traditional  repertoire that we often
practice now is a result of the years of experimentation that gurus had taken then. odissi had
changed considerably as they continued to explore the various possibilities, which resulted in
a  number  of  beautiful  compositions  that  we  see  today.  The  audience  will  ultimately
determine the success of a composition.
D: Can you elaborate more the idea of maintaining the identty of the dance form? Are you
referring to the oriya identty?
R: I am not necessarily referring to “oriya-ness” of odissi as much as I am just the essence of
the dance form, which gives it a unique flavor. I believe this dance form is something that
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goes beyond the body technique. It is difficult to articulate, it is an emotive involvement, an
ability  to carry  the classicism and dignity  of  the style whilst  also capturing the colloquial
mannerisms.  I  don’t  think  it  is  about  being  oriya or  not,  as  much as  it  is  being  able  to
understand  and  internalize  these  stylistic  qualities.  For  example,  if  you  were  to  present
several classical dancers of different forms, in plain clothes dancing the same passage with
the same music, each of them will have a unique way of expressing their movements. This is
the real value and understanding as a student, to really imbibe and emote that distinct flavor.
Even without movement, the ability to carry a mood or moment using the eyes only can
convey the essence of the dance form. Lately, with more of a focus on performance and how
the dance is to be presented on the stage, technique has overshadowed the emotive quality
of the dance form.
D: Odissi  dance is  considered to  be very  low on the scholarship  in  terms of  archiving,
libraries, and number of research papers and journals. What is your opinion?
R: I think we need more work in scholarly level. While there has been an increasing interest in
the research aspects of dance, what is currently there is not enough. The field needs more
scholars and researchers, and we should have more archives available to the public.
D: If you were to suggest acton items to improve the intellectual aspect of  odissi,  what
would they be?
R: All round dance educaton – When a child begins his/her dance training, they should also
learn related aspects of the dance form as appropriate per their level of understanding. Music
and  literature  should  definitely  be  integrated  into  the  learning  process.  We  should  also
include the study of  odishan history and dance traditions (folk,  gotpua,  mahari,  etc.).  As
children get older, we should also focus on developing their analytical abilities across these
various fields. By doing so, we will also help them to think creatively. If we focus on including
these different areas as part of their training, they will  learn much more than just dance
items. To be a true artist requires all round development. 
Research work is also very important in the field. We should provide the necessary support
for students interested in this area. Considering how much research was involved in odissi’s
initial development, and we have benefited from their years of study, we should also focus on
doing more of this work to carry this dance form forward.
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D: You recently did an interview with Times of India where the headline read ‘Dancers have
become  Money  Minded”–  Would  you  like  to  resolve  the  confusion  that  erupted  by
explaining your positon?
R: If someone is considering dance as a career, he/she will have obvious concerns regarding
finances. These days, the cost of living is so high, it is extremely difficult for dancers to earn
enough money to survive. For upcoming dancers, it is especially challenging as the need to
support oneself often results in having to take up teaching, which limits time for his/her own
learning and practice. And ultimately the focus is diverted from individual  sādhanā. It is not
that they are money-minded; they have to be very practical and think about how to survive.
This was what I was referring to my TOI interview. Dancers need a regular income to survive
and carry this art forward.
D: What are ways that government & private sector can do to make dance a financially
more stable profession?
R: I think if the state could organize a system of support for exceptional artists, similar to what
the  Central  Government  is  doing  (junior/senior  scholarships),  that  would  be  a  big  help.
Presently,  the state supports the art  through festivals  but not individual  artists.  For many
dancers, whatever they may earn from programs is used to cover related expenses such as
travel, fees for compositions, etc. Even funding streams or sponsorship for related costs: travel
and or room/board, musician expenses, etc. would alleviate some of the individual artists.
Dance  institutes  can  provide  support  their  students  by  providing  teaching  stipends,  or
organize merit-based scholarships.  Funds to cover  related learning expenses – support  to
provide books, dvds, cd, or even attending conferences outside the state would also help limit
the financial burden on the student.
D: Do you think the guru-śiṣya parampara system can survive in today’s world?
R: I think the guru-śiṣya parampara system of learning that was previously there was more
sincere. At one time, the relationship between teacher and student was lifelong – students
would  remain  with their  gurus from their  beginning  stages  throughout  their  professional
careers. These days many students are learning dance through workshops; they are less likely
to stay with one teacher throughout their life.
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D: You have had the opportunity to study under several renowned  gurus. What was the
most important thing you learned from each?
R: From Guru Sri Bichitrananda Swain, I learned the rigor of body training, how to hold my
body, and execute the dance movements. I also learned about different ways to approach
movement, which will  be an asset if I  ever consider choreography. From  Guru Smt. Aruna
Mohanty,  I  learned how to balance spontaneity of  the dance with technique. Sometimes
when we become so technique focused, we become too restricted. From her I learned to let
myself go and really understand the character. I also learned how to present oneself on stage,
how to use space and stage design effectively. From Guru Sri Gangadhar Pradhan, I learned a
sense of perfection. He had a very good understanding of proportion and balance. He also
helped me understanding of music and rhythm. He used to always discuss margin – where to
begin and where to end, establishing and maintaining one’s steadiness of the dance. He also
taught us discipline and most importantly, patience.
D: What can we do as a society to create such a space for dancers?
R: As a society I think it is important to develop an awareness and understanding of  odissi.
Seminars and workshops are a good way to reach the general public. It is also important that
society  understands  the  life  of  a  dancer.  While  dance  as  a  profession  is  definitely  more
acceptable now than it was years ago, I think there is still an assumption that people take up
professionally because they did not study well and did not have any other options (whereas it
is actually quite the opposite). It is important for the public to realize the value of dance in the
society – to preserve the culture and tradition of our state, and sometimes raise awareness
on important social issues. It is also important for the general public to understand the type of
dedication  and  commitment  involved  in  pursuing  dance  professionally,  and  the  types  of
sacrifices and struggles dancers need to undertake on a day-to-day level. As the general public
starts to understand the dancer’s life, and the value they add to society, I believe the respect
for  dancers and artists in general  will  grow, and hopefully as a result  there will  be more
mechanisms to support this profession.
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6. Ileana Citarist
Ileana Citaristi, danzatrice di origine italiana, vive in India nella regione dell’Orissa dal 1979,
dedita allo studio e alla ricerca nei due stili  di danza classica indiana  odissi e  mayurbhanji
Chhau.  Ileana ha fondato la sua Accademia di Danza,  Art Vision, a Bhubaneswar nel 1994,
dove insegna i due stili di danza ad allievi sia locali che stranieri. Nel 2006 le è stata conferita il
prestigioso titolo di Padmaśrī dal Presidente Indiano per il suo contributo alla diffusione della
danza odissi. 
D: Come si è avvicinata all'odissi e per quale motvo?
R: Mi  sono  avvicinata  all'odissi per  caso.  Ho  attraversato  una  periodo  di  ricerca  di  una
grammatica del corpo, di un'ispirazione fisica. Ho iniziato con il Teatro Tascabile in quella fase
precedente alla ricerca del teatro indiano, in cui il corpo non era protagonista. Alcuni attori
più anziani si sono staccati dal gruppo per lavorare come attori professionisti a Milano, ma
venendo dal Tascabile è stato difficile sopravvivere per un certo periodo di tempo. Io non li ho
seguiti e mi sono spostata a Venezia per gli studi di filosofia orientale, dove ho fatto gli esami
che mi mancavano, soprattutto sulla filosofia cinese e sulle cose che mi interessavano in quel
momento. La mia tesi di laurea era quindi un corpus di concetti che avevo già appreso durante
gli esami, riletti attraverso la lente di Jung. Nel frattempo a Venezia ho seguito un workshop di
un allievo di  Grotowski,  ho fatto due mesi di  seminari  intensivi a Pontedera con il  Piccolo
Teatro (con un'attrice che mi ha insegnato l'uso dei trampoli e delle maschere), ho partecipato
ad un altro  workshop sempre in Toscana con Barba, e dopo tutte queste esperienze sono
tornata a Bergamo per mettere insieme un piccolo di gruppo di sole donne con cui ho iniziato
il  lavoro  di  improvvisazione:  cercavamo  ambienti  strani  che  provocassero  reazioni  fisiche
diverse. Nel frattempo ho fatto un primo viaggio in India via terra che non c'entrava nulla con
la danza, un'esperienza alla Hermane Hesse, Jack Kerouac, etc. Nel gennaio del 1978, dopo
aver fatto tutte queste esperienze, ho visto uno spettacolo di  danza  kathakaḷi al  TTB e ne
rimasi colpita perché lì c'era quello che stavo cercando, una grammatica del corpo preciso.
Volevo imparare qualcosa di quello stile, così decisi di fare tre mesi di workshop in Kerala. Alla
fine del  workshop facemmo uno spettacolo dove interpretavo un personaggio maschile  e
questa esperienza catartica mi  portò a chiedere al  mio  maestro  dove  potevo andare per
continuare questi studi e lui mi disse “perchè non vai in Orissa?”. Aveva conosciuto Sanjukta
durante i  suoi  viaggi  in Europa e sosteneva avesse uno stile di  danza molto bello  che mi
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avrebbe vestito meglio. Mi dà l'indirizzo su un pezzo di carta e io che non sapevo neanche
dove fosse l'Orissa, stetti per un mesetto con Sanjukta, che abitava qui vicino. Lei non aveva
mai insegnato, era una performer e nonostante fosse stata bravissima ad accogliermi, non era
la persona giusta per me. Quello è stato il primo assaggio di danza odissi, non tanto per quello
che ho imparato, quanto per quello che vedevo in lei, era bellissimo vederla danzare. Finché
un giorno una ragazza che faceva pratica con me mi chiese perché stavo qui ad imparare da lei
quando il suo maestro viveva a Cuttack. Mi scrisse il nome su un foglio di carta, io lo misi in
borsa, e tornai in Italia, a Roma, dove allestii uno spettacolo con alcuni movimento di odissi.
Decisi di comporre il  mito di  Narciso, però capii  che se avessi  voluto usare questo teatro-
danza avrei dovuto imparare di più. Contavo di stare sei mesi in Orissa e 6 mesi in Kerala, per
poi tornare in Italia. Arrivai in Orissa con il nome scritto sul bigliettino e non tornai più in Italia
per i successivi sei anni. Narciso è stato coreografato nel 1985 in tecnica Chauu, quando l'East-
West dance Encounter di Bombay mi invitò per un lavoro sulla danza contemporanea. Il mito
dormiente  riemerse  e  lo  presentai  in  quell'occasione.  È  stato  l'inizio  del  mio  movimento
creativo nella danza indiana. Quindi Narciso vide la luce non come pezzo di teatro, come mi
ero ripromessa, ma come pezzo di danza.
D: Da quello che mi racconta intuisco che abbia iniziato quasi da subito a coreografare. Qual
è il processo che segue nel momento in cui decide di creare?
R: La mia prima coreografia risale all'85, quindi per sei anni non ho coreografato. La mia prima
coreografia di gruppo di odissi, Māyā Darpana, in cui io non danzavo, è stata fatta nel 94. L'ho
anche portata in Italia con nove danzatrici e l'ho tradotta in italiano come “Il velo di Māyā”.
Quindi non ho coreografato subito, anche perché il mio maestro era un creatore eccezionale
di  cose bellissime e non lasciava spazio per pensare  a qualcosa d'altro.  In  ogni  caso,  nel
processo creativo preferisco partire da un concetto astratto e formare una struttura intorno a
questo, darlo in mano ad uno scrittore o un poeta, che colga alcuni punti e che non scriva
moltissimo,  in  modo  tale  da  stimolarmi  e  lasciare  spazio  alla  danza  e  all'immaginazione.
Quando ho il testo e l'idea germinale cerco un compositore che crei qualcosa, in un lavoro
intenso che di solito dura una decina di giorni. La prima registrazione sonora avviene dopo
che ho interagito con lo scrittore e il musicista. Alla fine di questo processo ho un nastro con
una musica e comincio a coreografare. Alla fine vado in studio e faccio la registrazione finale,
nel caso ci siano alcune modifiche rispetto alla versione provvisorio. Coreografie da allora ne
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ho fatte sia di gruppo di danza Chhau, con danzatori “already trained”, coreografie soliste di
danza  Cchau  sulla  scia  di  Narciso,  un  duetto  con  Ying  e  Yang,  ispirandomi  agli  interessi
precedenti che avevo sviluppato durante il percorso universitario. La danza Cchau ha elementi
che si prestano meglio ad andare aldilà di certe formule o confini, è molto più aperta come
movimento, meno strutturata. Questo filone non aveva molti scopi di essere rappresentata,
perché  servivano  dei  festival  specialisti  sulla  direzione  moderna  della  danza  che  in  India
scarseggiavano. Il filone si è interrotto ad un certo punto e l'odissi ha preso il suo posto. Ho
iniziato ad avere la mia scuola relativamente tardi perché prima preferivo essere più libera ed
essere invitata dove mi chiamavano a fare  workshop senza pensare di lasciare a casa i miei
studenti,  infatti  quando  ho  coreografato  Māyā  Darpana  ho  usato  studentesse  di  un'altra
scuola.  Nel  '97  ho  aperto  la  scuola  Art  Vision,  il  cui  scopo  era  avere  danzatrici  con  cui
collaborare e trasmettere quello che avevo appreso dal  guru in maniera così approfondita.
Dopo tanti anni ero la depositaria di un'eredità incredibile, conoscevo il suo processo creativo,
conoscevo tutti i brani che aveva composto. Nel periodo precedente non avevo avuto tempo
per  me,  seguivo Kelucharan Mohapatra ovunque andasse,  nei  workshop in  tutta l'India e
vivevo a casa sua.  La relazione con lui  è  durata fino alla  sua morte nel  2004. Mi  sentivo
responsabile nei suoi confronti. Il problema è che qui in India non è così semplice portare
avanti una generazione di danzatrici perché le ragazze ricche smettono di danzare quando si
sposano. Servono almeno otto anni per farle crescere e portarle sul palco, ma arrivate all'età
del matrimonio dimenticano la danza e si dedicano all'attività per cui gli oriya credono siano
state create, cioè quella di moglie e madre. Il tipo di legame che si creava con i maestri di
prima, ora non lo si trova più. 
D: Qui mi lego alla domanda successiva, e cioè se è riuscita ad intessere la stessa relazione
che aveva con Kelucharan Mohapatra con una delle sue allieve
R: No, assolutamente. È tutta un'altra epoca. I cambiamenti che si sono verificati in questi
quarant'anni,  in generale in India e in maniera più conservativa in Orissa,  si  vedono tutti.
Quella generazione di maestri era di tutt'altro spessore. Io sono arrivata da un'altra cultura e
mi sono immersa totalmente in questa. Gli studenti che apprendono la disciplina dall'interno
non  hanno  sicuramente  la  stessa  dedizione.  Condividono  l'interesse  per  la  danza  con
tantissimi altri stimoli da fuori, la competitività nel mondo del lavoro è incredibile, servono
determinati voti per entrare nei college, mentre io ero arrivata che avevo finito tutto in Italia.
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È difficile  che io  possa  trovare  la  stessa dedizione,  in  ciascuno di  loro per  motivi  diversi.
Dipende  anche  dalla  posizione  della  scuola:  qui  intorno  abitano  delle  studentesse  della
middle-class  e  lower middle-class, i cui valori sono diversi. Le famiglie sono interessate alla
danza, ma nessuno viene a vedere che cosa succede qui o supporta realmente la figlia. Nelle
upper-class invece i genitori spingono le bambine a fare danza e spesso sostengono la loro
carriera di danzatrici. Bastano già queste premesse per  capire perché sia così difficile per me
portare avanti una generazione di danzatrici. Ci sono tantissime scuole, direi una per ogni
quartiere,  eppure  alcune  allieve  vengono  da  zone  lontane  e  hanno  scelto  me  per
l'insegnamento dell'odissi.     
D: Ha delle student che vivono con lei?
R: Locali no. Ho studentesse che vengono e rimangono per brevi periodi, ma non per l'anno
intero. In inverno vengono molte studentesse internazionali e rimangono per qualche mese. 
D: Da danzatrice e donna come t sent qui in Orissa? Pensi di aver ricevuto un trattamento
privilegiato in quanto straniera o pensi di essere stata trattata come una qualsiasi donna
oriya?
R:  Difficile rispondere a questa domanda. Sia a Cuttack che a Bhubaneswar più che come
donna o uomo ero vista come un essere “strano”. Erano tutti molto orgogliosi del fatto che
fossi lì, ero un'ospite privilegiata ovunque andassi, sono stata ben accolta dalla gente comune.
Sicuramente è una particolarità di Cuttack che è un ambiente più accogliente, a Bhubaneswar
sarebbe stata un'esperienza completamente diversa.  Il  problema del  gender non si  è mai
posto. Nell'ambito della danza il  fatto di  essere straniera è stata dura, ho demolito molte
resistente. A livello statale, con l'ICCR sono stata la prima straniera ad essere sponsorizzata
come una danzatrice indiana. A livello più piccolo l'essere straniera suscitava molta curiosità,
ma a livello governativo ci  sono state delle  rsistenze.  Prima di  essere accettata c'è  voluto
molto tempo… sono stata invitata per la prima volta al  festival  di  Konark nel  2006. Basta
pensare che lo stesso Kelucharan Mohapatra ha iniziato ad essere riconosciuto molto tardi in
Orissa  rispetto  al  resto  dell'India  e  del  mondo.  A  volte  l'ostacolo  più  difficile  è  proprio
legittimarsi nel posto in cui si vive. C'è più la tendenza a demolire che a valorizzare qualcuno
qui in Orissa. Una straniera che venga innalzata è una cosa molto insolita, ora è tutto più facile
per le nuove generazioni perché io lottato strenuamente. Ora che comincio ad avere una vita
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lunga,  gli  indiani  dividono la mia storia in più fasi:  la prima fase  è quella  della  novità,  la
seconda è quella dell'affermazione, la terza è quella fondata sulle rivalità professionali  che
provocherei comunque anche se fossi indiana.
D: Per quel che riguarda la performance, quando è sul palco riesce a percepire la vicinanza
alla spiritualità della danza, nonostante lei non sia indiana?
R: Non  necessariamente.  Non  faccio  rituali  al  di  fuori  della  danza,  che  per  me  è  tutto.
Jāgannātha è  una presenza  importante,  ma senza  che  io  debba fare  particolare  azioni  o
seguire un determinato calendario, è una condizione personale che deriva più dal fatto di
respirare un'atmosfera permeata da lui, e quindi di essere parte di qualcosa. È una condizione
naturale, senza bisogno di concettualizzazioni o definizioni. La danza è il mio sādhanā, la mia
religione. Visto che la danza ha un legame con  Jāgannātha, rientra nel  bagaglio che io ho
appreso e che ormai fa parte della mia vita.
D: A proposito del training, quando pensi ci voglia per diventare una buona danzatrice?
R: Questa generazione è molto veloce, io ci ho impiegato decisamente più tempo. Io dopo
due anni ho mostrato il mio primo margam completo, dopodiché non mi sono fermata lì ma
ho continuato ad imparare. Quindi uno continua a mettersi alla prova secondo un processo
individuale che dipende dal singolo danzatore, dalle sue doti e dalle sue difficoltà. Poi bisogna
anche pensare che le nuove generazioni non praticano da sole perché hanno troppe lezioni
scolastiche. Si ritagliano una o due giornate alla settimana per la danza. Non vengono abituate
a lavorare per conto proprio. Devono solo memorizzare, non elaborano niente. Lo stesso vale
per  la  danza.  Pochissime  di  loro  chiedono  o  fanno  domande,  sono  passive  e  vengono
imboccate.  Poi  tutto è ora computerizzato,  è  un altro modo di  pensare.  L'ambiente  della
creatività andrebbe rettificato.
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7. Abhinaya
Molte  delle  informazioni  ottenute  durante  la  ricerca  di  campo  sono  frutto  di  interviste
informali,  conversazioni  private  e  collettive  con  danzatrici  con  cui  si  sono  intessuti  solidi
rapporti  di  amicizia,  in  nome  della  condivisione  della  passione  per  la  danza  odissi.  Per
mantenere  l'anonimato  di  soggetti  etnografici  che  hanno  espresso  chiaramente  cosa
avrebbero e cosa non avrebbero voluto fosse riportato per iscritto, si è scelto di riproporre in
questo  contesto  solo  alcune  delle  risposte  elaborate  durante  un  focus  group inerente
l'abhinaya e le conseguenti emozioni suscitate nelle danzatrici.
 
D: What's abhinaya for you and how do you feel when you perform it?
SP: Abhinaya for me is an emotional dwelling of the character at play. It helps me explore the
different shades of the sthayi bhāva being portrayed. Also gives a way for imagination and re-
live the glory and grandeur of those days.
SD: When I'm doing abhinaya I imagine myself like Rādhā. I could be at home or at school or
on the stage, but I remember all the corrections that guruji told me. I forget all that is around
me, also  guruji and the audience. I  can see  Kṛṣṇa in front of me.  Otherwise it would be
impossible to interpret any  abhinaya. You have to lose your sense of self to a certain point
and merge with Rādhā. At that point, I feel like every woman, the eternal woman. 
AD: Firstly, this is indian classical dance, this has rules. This is not what people think abhinaya
is, I meant it's what it's, from the sanskrit root abhi to move though. The rest you know. So
abhinaya is about to carry on the audience to same specific mood with the emotions and
feelings you created in yourself before. How to take people to that place if you are on there?
So,  by the guidance of  a  guru with  knowledge and  bhakt experience  (main point  to to
develop this art), I deeply meditate on the poem,  slokam,  or the dance composition, and
give time to developing it inside of my mind and heart, by the grace of  Jāgannātha and the
guru I can transform myself in that  bridge able to connect the earth with above. What I feel? I
feel the  grace of God by surrendering myself to this sacred art. I become the character that
I'm dancing and I forget all my problems at home. The joy of abhinaya helps me to face my
life.
RR: It depends upon the character are you playing and in which atmosphere are you in doing
the abhinaya. Are you feeling connected to that character or not? Is it the perfect character
are you doing? We all are the creation of lord  Jāgannātha but I would like to share a very
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special thing that we always forget: we are all very different when we do the abhinaya. You
can do the same abhinaya that is being taught, because some persons are so talented to copy
someone they see, but is not the same thing that you can find in a real professionist that is
performing a good abhinaya. But yes, you are connected to the God if you are literally in that
much depth of that  abhinaya.  I personally feels that what we are doing is just a fictitious,
because we have never seen the veritable person we are playing, so what we are doing is
what have been written before by some authors. I'm not saying those are fake, I just trying to
tell you that the characters we are playing may not be as same as they were in real. When I
play Rādhā I can recognize the feelings of a village girl, but the goddess has much more power
than  a  rural  girl,  which  is  controlled  by  the  father  or  husband.  So,  I'm  not  performing
something real, I perform something that I want, something that I need to go on with my life.
And if you will ask me about my personal connectivity with abhinaya, I would like to say yes, I
always try to make it a good treat for my audience, for what I dance and to make happy lord
Jāgannātha, because it's a kind of worship near his lotus feet. I really feel connected when I
pray to him, all the time I take his spiritual name in my heart, all the time I pray him before
going to the stage, while I do  bhumi pranam and i feel him all around me. This is all about
your love towards the almighty, you can try that also if you do love him and pray him at any
time any place. He is the star of stars, he is all around the earth and no doubt beyond the
earth too. Also I would like to tell you that if you are doing such a very good thing, then if you
wish you can dedicate your thesis towards him, that's your choice.
SK:  Abhinaya,  to  me,  is  most  like  poetry.  It  is  cathartic  and it's  significance changes  and
deepens with life experience. Which is why the great compositions never grow old, never lose
their appeal, and always make me feel in a particular way. That is a rare thing in a world
where terrible things  happen that make you want to deaden your senses and never feel
anything again. When I' m doing an abhinaya I feel the power in my body and in my mind. It's
a very good sensation for a indian common woman.
PD:  Abhinaya for  me is  an experience of  absoluting of  yourself  and emoting and feeling
emotions and situations as though they were real. It is a catharsis. It's like a blank carvings
that you can model depending on your perspective and aesthetic sensibilities.  
MM: While performing an abhinaya piece, a dancer tries to bring out the bhāva that evokes
the feeling of rasa in the audiences. For me, it is like undergoing the transition from my own
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self to the character I portray. In the process, I forget myself and become the character, with
not only my body but also with the soul.
JP: According to me abhinaya is the most beautiful and toughest part of  odissi. Because in
mangalacharan, pallavi and mokshya if you know the techniques then you can perform easily.
Yes, not that much easy, but yes, you can manage. But in abhinaya it's not enough to know
only techniques, also you have to concentrate on your proper  mudras and the expression,
which is the main part of  abhinaya.  Secondly you have to understand the meaning of the
abhinaya and the character, which you are going to present. Because if you don't understand
the character then you can't feel, if you can't feel then you can't express or you can't create
bhāva, if you can't create bhāva then audience would not be able to create rasa,which means
your abhinaya is zero. Because bhāva and rasa are two main terms of  abhinaya. And in my
opinion, experience is an another thing you need to do a good abhinaya. Experience of life,
experience of all the ups and downs you came across, so that you could connect the emotions
with the character easily as you have already felt all of these in your life. For example, if a
twenty years old young girl  will do an  abhinaya and a fifty years old lady will  perform an
abhinaya,  then  you  could  realize  the  hell  and  heaven  differences  as  of  maturity  and
immaturity.  But  yes,  some exceptions are  there.  And for  me,  when I'm doing  abhinaya I
always try to keep minimum an happy expression. I know I'm a learner and maybe I can't
express all the emotions, but I always try my best to do properly. And a main thing I forgot to
mention is that guru can teach you an abhinaya, but he will teach only techniques, all the rest
you have to learn by yourself, guru can't teach you how to feel and how to express, he can
give you a guidance but more things you have to do by your own in abhinaya. These are my
opinions Shilpa-didi. I'm not so good in english, so sorry for mistakes, hope you will manage. 
SM: When I perform an abhinaya piece, I think of it as an opportunity to transcend myself, my
identity and my ego. While the aim of abhinaya is often to lose oneself in the character and
the story, I think those (character, story, ect.) act as “triggers” to tap into my own reservoir of
emotion from my own life experiences, and to channel it in a particular form and structure.
This form and structure does not bind me, but rather allows me to express my emotions in
the most aesthetic way possible, it becomes the highest form of beauty.
DS: Abhinaya is  something  that  can  really  transform  me  form  a  bad  mood  to  a  very
overwhelming mood. There are so many tensions in my life, but abhinaya just transforms me
into another person. And I'm not very expressive, even whit very close friend of mine. I expect
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people to understand me rather than me making an effort to understand them. But with
dancing abhinaya I have learned expressions, hand gestures, all those movements which are
so feminine and that are now part of my life. Now I feel more relaxed and I express myself
better than before.
SM: Personally to me abhinaya is something beyond everything. When you completely merge
oneself into the character you are playing and audience understand it thoroughly then that is
abhinaya. In other words, expression is the hidden language of my soul. 
 AP: As the process of life goes on, these days i am trying to find out one fact- that is, what
really differenciate between 'acting' or doing abhinaya and not doing it. In real life, the one
you carry out everyday, if you closely observe it, you will see a performer who is continupusly
performing (or doing abhinaya) every second of her /his life. This is fascinating. Where do you
actually start your  abhinaya? On stage? In the middle of the performance when the ancor
announe “next she will move on to an abhinaya piece?” In theater, this looks similar to me.
When does the acting start? Is it when the third bell rings and the light are on and a music
start playing? Well, it is difficult to say, especially because  abhinaya has been identified as
taking place much before the first bell, much before the announcement, when you are not
even thinking about the stage. I  feel  abhinaya comes from something organic; though we
have lot of techniques to attain a particular emotional state in a moment. That 'something
organic' is sometimes 'mysterious' and a curiosity to explain it is much required. "Feeling it' or
being able  to empathise with another  individual's  particular  state  of  mind comes from a
collective consciouness. A consciousness like 'I have gone through something similar, so I can
feel it and express it on behalf of the other individual. If you are playing  Sītā or Kṛṣṇa and
his/her love or longing for a lover,  could be retrieved from a memory of our own similar
experience. But then if we dont have a similar life situation to really understand that love or
longing, we still have examples in our life that we can use. Now it sounds more technical than
being organic, but I think there is a connection, still. Acting is reacting is what they say in
theatre. But what about a solo performance where you are alone on stage? Then what are
you reacting to? May be we are making an image of a person inside us to have someone to
react to. That I think, comes from a dialog that we have with ourselves. All these thoughts
aside, while I am at it, while I am portrayig a sad  Sītā, I could really cry, have tears rolling
down my cheek, feeling all  the sadness that  Sītā felt.  Would that count if that tear drops
doesnt make any emotion to an audience who is watching you play Sītā? I believe Abhinaya is
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a shared truth. It manifest in sharing. The one who is acting is doing half the job and the one
who watches fills the other half. For the performer abhinaya or enacting emotions could be
consciously believing the reason to emote, in order to make a viewer to believe it. I love doing
abhinaya.
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Glossario
Abhaṅga posizione asimmetrica nell'odissi
Abhinaya danza recitata
Ānanda beatitudine spirituale
Aṇga arto, membra
Arasa frase di danza pura
Ardhanārīśvara il dio “che è per metà donna”, la rappresentazione di Śiva e della dea Pārvatī
in un unico corpo
Āsana postura
At druta velocità molto sostenuta
Batu danza del tradizionale repertorio odissi
Beṅga pātā cintura d'argento del canonico costume odissi
Bhakt devozione
Bhāva emozione
Bhūmi praṇām inchino alla madre terra
Buddhi intellettuale, discriminazione
Cakra ruota, cerchio o centro energetico
Cauka posizione squadrata dell'odissi
Citta mente
Darśan visione, adorazione degli dei vedendo letteralmente l'idolo 
Deśī danza folk, popolare
Devadāsī danzatrici templari dell'India meridionale
Dharma dovere morale
Druta velocità rapida
Ektāla modello ritmico comune nell'odissi, suddiviso in quattro tempi
Gītagovinda poema medievale scritto dal poeta Jayadeva
Gopī pastorelle del giardino di Vṛndāvana 
Gotpua  letteralmente “un corpo”, danza tradizionale dell'Orissa eseguita da giovani ragazzi
vestiti da donne
Guru maestro
Gurukula casa del guru
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Hasta Mudrā gesti delle mani
Yantra rappresentazioni geometriche utilizzate come supporto nella concentrazione
Jagannātha divinità venerata in Orissa e nella danza odissi, forma regionale del dio Viṣṇu
Jāt caste, divisioni
Kalaripayattu arte marziale tradizionale dell'India meridionale
Kathi strumento percussivo indiano di legno, utilizzato dal maestro per tenere il ritmo
Kṛṣṇa uno degli dei più venerati dei del pantheon induista, avatāra  del dio Viṣṇu
Lajyā vergogna, modestia, pudore
Lāsya danza femminile e delicata
Lokadharmī rappresentazione realistica delle arti
Madhya  velocità media
Maharis donne tradizionalmente dedite al servizio religioso nel tempio di Jagannātha a Puri,
in Orissa
Manas mente, cognizione
Mārgi danza classica, stilizzata o devozionale
Māyā illusione, realtà materiale
Mokṣa liberazione dal ciclo delle rinascite
Mūrt idolo religioso
Śiva Nāṭaraja rappresentazione del dio Śiva in una posa danzante 
Nātya arte drammatica
Naṭyādharmī rappresentazione stilizzata
Nāṭyaśāstra antico trattato sulle arti performative indiane, attribuito a Bharatamuni
Nāyikā eroina
Nṛtta danza pura
Nṛtya dance recitata
Pakhāwaj  tamburo tradizionale usato nella musica di accompagnamento della danza odissi
Pallavi brano di danza pure del repertorio tradizionale odissi 
Pārvatī forma di divinità femminile nell'induismo
Prakṛt natura, materia
Prāṇāyāma estensione del respiro
Prapatti arrendersi al dio
Pūjā culto
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Puruṣa coscienza pura
Rādhā amante di Kṛṣṇa
Rāga modello melodico
Rasika conoscitore dell'arte
Sādhanā stile di vita o pratica con una connotazione spirituale
Sakhī termine generale per indicare un'amica, una confidente
Śakt potere, energia vitale
Samabhaṅga posizione neutra nella danza odissi
Samādhi raggiungere, combinare, stato di meditazione
Saṃskāra auto-affinamento
Saṃyama concentrazione
Sāṅkhya sistema filosofico tradizionale indiano 
Sevā servizio
Siddhi chiarezza della mente
Śiva una delle principali divinità del pantheon induista
Śloka inno, verso della poesia sanscrita
Śṝṅgāra sentimento erotico
Tahia parte della decorazione del capo nel costume odissi
Tāla sistema ritmico nella musica indiana
Tāṇḍava danza vigorosa associata al dio Śiva 
Tribhaṅga posizione femminile nella danza odissi
Ukuta,  bols,  bānī  sillabe  onomatopeiche  utilizzate  nei  diversi  modelli  ritmici  suonati  dal
tamburo
Vaiṣṇava adoratore di Viṣṇu
Vaiṣṇavismo culto di Viṣṇu
Vilambita velocità lenta
Viṣṇu una delle divinità principali del pantheon induista
Yoga filosofia e disciplina spirituale indiana, il cui fine ultimo è il raggiungimento dell'unità tra
il sé individuale e l'essere supremo.
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